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  “Arte é transformar matéria em espírito.” 
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RESUMO 
 
 
AQUINO, Eliane C. G. Nicolas Vlavianos: uma poética de tradição hierática e moderna na 
escultura. 2015. 327 f. Tese (Doutorado em Artes Visuais) – Instituto de Artes, 
Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2015. 
 
Esta tese de elaborada no Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais UNICAMP, na 
Linha de Pesquisa em Poéticas Visuais propõe novas reflexões e questionamentos a 
respeito do tema – “Nicolas Vlavianos: uma poética de tradição hierática e moderna na 
escultura”. Esta pesquisa foi desenvolvida com a intenção de analisar o percurso de 
criação da obra escultórica do artista grego radicado no Brasil desde 1961, Nicolas 
Charilaos Vlavianos (1929). 
Tivemos como objetivo a distinção de sua obra em agrupamentos de repertórios, 
concentrando-nos nas diversas transições e características peculiares de seu trabalho 
escultórico. Para tanto, foram catalogadas esculturas produzidas pelo artista desde sua 
chegada ao Brasil, investigando-se suas preocupações artísticas no contexto da história 
da arte brasileira, na qual se encontrou envolvido nesses anos. Foi também necessário 
analisar a organização formal e espacial de suas obras e os seus processos de criação 
comparando-os com os trabalhos de outros artistas e alinhando-os a eles a fim de que 
fosse singularizado o seu processo ímpar de produção de esculturas. Após compreendê-
lo com método, deparamo-nos com a possibilidade de caracterizar sua obra em linhas de 
trabalho afins, observando o conjunto de seu repertório formal no período estudado (1961 
– 2012). Estes agrupamentos configuram a hipótese de nossa tese, delineando um 
percurso da obra do artista até o presente o momento. 
Temos também como hipótese que a práxis de sua escultura o tenha tornado um exímio 
conhecedor técnico e que essa maestria e inventividade no fazer artístico o diferenciam 
de outros artistas escultores. Verificamos ainda, que o artista tem se afastado 
sensivelmente dos temas iniciais de seu trabalho e nesse território restrito que se impôs 
produziu uma obra significativa e ímpar que traz em seu cerne uma tradição hierática 
(relativo ao sagrado) e construções referentes à arte moderna. Para fundamentar nossa 
hipótese, foi necessário o registro de suas ações em sua oficina de metal, coleta de 
depoimentos do artista para descrição do diferencial do seu processo criativo e também 
uma pesquisa bibliográfica que buscou referências para defesa de nosso objeto de 
estudo. Partindo-se do pressuposto de que os processos de construção das obras de arte 
ocorrem em contextos sociais, políticos, históricos e culturais específicos, tivemos a 
preocupação de apontá-los nesta tese.  
O levantamento teórico e histórico juntamente com as pesquisas de campo constituiu o 
mapeamento da produção escultórica de Nicolas Vlavianos, como corpo de estudo capaz 
de responder às nossas hipóteses. O período estudado da obra do escultor transcorre do 
início dos anos 60 até o ano de 2012.  
 
Palavras-chave: Nicolas Vlavianos, Escultura moderna, Processos criativos, Metal, 
Escultura contemporânea brasileira. 
 
 
 
 
 ABSTRACT 
 
AQUINO, Eliane C. G. Nicolas Vlavianos: a poetry of hieratic and modern tradition in 
sculpture. 2015. 327 f. Thesis (Doctoral degree in Visual Arts) – Institute of Arts, State 
University Estadual of Campinas, Campinas, 2015. 
 
This doctoral thesis, made in the Visual Arts Graduate School program at the State 
University of Campinas (UNICAMP), on the line of research of Visual Poetry, proposes 
new reflections and questionings on the theme - “Nicolas Vlavianos: a poetry of hieratic 
and modern tradition in sculpture”. This research is intended to analyze the course of the 
creation of the sculptural work of Nicolas Charilaos Vlavianos (1929), a Greek artist settled 
in Brazil since 1961. 
Our objective was the division of his work in repertoire groupings, focusing on the diverse 
transitions and peculiar characteristics of his sculptural work. In order to accomplish this 
goal, we catalogued sculptures made by the artist since his arrival to Brazil, investigating 
his artistic concerns in the context of Brazilian art history, in which he was involved in 
these years. Analyzing the formal and spatial organization of his works and his creation 
processes was also necessary, while comparing them and aligning them to the works of 
other artists, in order to register his unique process of sculpture creation. After 
understanding this, we encountered the possibility of characterizing his work in related 
lines of work, observing the ensemble of his formal repertoire in the analyzed period (1961 
- 2012). 
These groupings set the hypothesis of our thesis, delineating a course of the artist’s work 
to the present moment.  
Another hypothesis we set is that his sculptural praxis has made him an expert technical 
connoisseur, and that his mastery and inventiveness on the artistic practice makes him 
stand out among other sculptor artists. We also verify that the artist has departed 
noticeably from the initial themes of his work, and that, in this restricted territory he has 
imposed on himself, he has produced a significative and unique work, which has, on its 
core, a hieratic tradition (related to the sacred thematic) and constructions that refer to 
modern art. In order to substantiate our hypothesis, registering his actions in his 
metalworking workshop was necessary, as well as gathering testimonies from the artist, so 
that it became possible to describe the unique aspects of his creative process, along with 
a bibliographic research, which looked for references towards our object of study. 
With the initial assumption that the process of creating art works are made in specific 
social, political, historical and cultural contexts, we made an effort to outline them in this 
thesis. 
The sum of the theoretical and historical research, as well as the field research, 
constituted the mapping of Nicolas Vlavianos’ sculptural production as a study object that 
was able to demonstrate our hypotheses. The studied period in the sculptor’s work 
elapses from the beginning of the decade of 1960 to nowadays. 
 
Keywords: Nicolas Vlavianos, Modern sculpture, Creative processes, Metal, Contemporary 
Brazilian Sculpture. 
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1. INTRODUÇÃO 
 
Nas minhas esculturas estão sempre presentes dois elementos, duas 
forças antagônicas. O diálogo que se estabelece é a própria história do 
homem. O elemento mental e o elemento animal. A razão e o impulso. 
 
Nicolas Vlavianos 
 
 
Estudar e pesquisar “arte” são atividades desafiadoras que instigam os 
pesquisadores a se lançar nesses árduos e intensos empreendimentos que a 
contemporaneidade não tornou mais brandos, visto que surgem a cada momento 
ainda mais incertezas sobre a existência de limites entre os domínios do 
conhecimento humano.  E na área da escultura isso não seria diferente, pois, se 
faz necessário conceituá-la desde seus primórdios para entendê-la em sua atual 
condição e seguir com o propósito desta tese na abordagem da obra de Nicolas 
Charilaos Vlavianos (1929), escultor grego radicado no Brasil desde 1961. 
Considerando essas questões de cunho artístico e pretendendo realizar um 
projeto inédito e significativo, deparamos-nos com este artista de grande 
envergadura, sobre o qual surpreendentemente ainda não havia nenhum projeto 
acadêmico desenvolvido. Com esse intuito, entrevistamos o escultor Nicolas 
Vlavianos na Fundação Armando Álvares Penteado em São Paulo, dando início 
ao projeto ora desenvolvido.  
Considerou-se para a realização desta pesquisa a notável figura da 
pessoa e do escultor, além da crença de que este estudo trará uma significativa 
contribuição acadêmica e também subsídios à produção da arte e da escultura 
para as futuras gerações de artistas.  
Atuando como escultor e professor, Nicolas Vlavianos construiu ao 
longo dos últimos 50 anos, um trabalho de notável técnica e temática de tradição 
hierática moderna que trouxe ao nosso país um novo e significativo repertório para 
a escultura em metal.  
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Neste trabalho, a obra de Nicolas Vlavianos foi apresentada ao longo 
de sua trajetória artística, em diversos eventos nacionais e internacionais, como 
por exemplo, importantes Bienais e exposições. Assim temos a VI Bienal 
Internacional de São Paulo (1961) - representando a Grécia, Grupo 6 (1964), VIII 
Bienal Internacional de São Paulo (1964), I Bienal Nacional de Artes Plásticas de 
Salvador (1966), Apeningue - 8 artistas (1966), IX Bienal Internacional de São 
Paulo (1967), Panorama de Arte Atual Brasileira (1972, 1975, 1978, 1981, 1985 e 
1988), Nine Sculptors from Brazil - Washington - DC (1981), V Bienal Internacional 
de Escultura - Atenas (1985), entre outras. 
A pesquisa está dividida em 4 capítulos, além da introdução, 
considerações finais, referências e anexos, é apresentada respectivamente em: 2) 
O trabalho de Nicolas Vlavianos na história da arte brasileira; 3) Vlavianos e as 
técnicas em esculturas de metal: um desenvolvimento contemporâneo de techné; 
4) A hipótese sobre a obra de Nicolas Vlavianos: o escultor do metal. 
Portanto, teve-se como proposta nesses capítulos o desenvolvimento 
teórico sobre a obra do artista, tomando como início da pesquisa a catalogação 
dos trabalhos por meio de coleta das imagens, textos e documentos que revelam 
a sua história e desenvolvimento artístico. Feito isso, foram estabelecidos 
paralelos entre seus elementos temáticos e repertórios e os de outros artistas 
nacionais e internacionais. Entre os assuntos abordados situam-se os artistas que 
o influenciaram e também participação do escultor no percurso da arte brasileira. 
A tese também abordou o interesse do escultor pelo desenho preparatório para a 
produção de suas obras, além da leitura do universo da obra escultórica de 
Nicolas Vlavianos e da classificação desta em seis agrupamentos de repertórios 
com suas respectivas características de similaridade de tema e conteúdos formais. 
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2. O TRABALHO DE NICOLAS VLAVIANOS NA HISTÓRIA DA 
ARTE BRASILEIRA 
 2.1 Biografia, formação e referências artísticas de Nicolas Vlavianos 
 
    
                   Figura 1- A infância e a adolescência de Nicolas Vlavianos em Atenas 
                   Fonte: Arquivo pessoal do artista, 2013. 
 
Nascido em 7 de fevereiro de 1929, na cidade de Atenas (Grécia), 
Nicolas Charilaos Vlavianos é filho de Charilaos Vlavianos e Evangelia Phokianou 
Vlavianos. Sua infância na capital grega (Fig. 1), alegre e despreocupada, mudaria 
radicalmente com o advento da II Guerra Mundial.  Portanto, na adolescência a 
fome e o medo da convocação do pai para a referida guerra seriam problemáticas 
constantes. As aulas na escola eram frequentemente interrompidas por causa da 
iminência de bombardeios sobre a população. Ressalte-se que as primeiras 
tentativas de se utilizar aeronaves para bombardear alvos estratégicos remontam 
à I Guerra Mundial (1914 a 1918) podendo-se destacar o emprego dos Zepelins 
alemães. Em 26 de abril de 1937 a pequena cidade de Guernica localizada no 
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País Basco foi alvo de um ataque aéreo pelos alemães da Legião Condor e este 
foi considerado na época um ataque terrível causando centenas de vítimas e “com 
a destruição dessa pequena cidade, inauguram-se os bombardeios aéreos 
destinados a atingir populações civis pelo mundo afora e prenuncia-se o que será 
a apoteose atômica em Hiroshima”, conforme Ianni (2002, p. 17). E desse modo, 
além de fortalecer o regime fascista que seria instalado pelo ditador general 
Francisco Franco após a Guerra Civil Espanhola (1936-1939), serviu como 
laboratório para o desenvolvimento posterior das estratégias de combate aéreo de 
países em conflito. 
 A pequena família composta pelos pais e seus dois filhos (Nicolas e 
Alexandre) alimentou-se nesse período basicamente de pão, sopa, azeite e uva 
passa. Havia filas enormes para a compra de comida e sua mãe as enfrentava 
com bravura. A rua era o passatempo preferido das crianças em Atenas, onde 
jogavam vôlei, futebol, bolinhas de gude, etc. Quase não se viam carros nas ruas 
que impedissem suas brincadeiras e os deslocamentos em época de guerra eram 
feitos por meio de grandes caminhadas ou por meio de táxis, pois os bondes não 
funcionavam devido à falta de energia elétrica e, sobre essa época, o artista 
relatou:  
 
A minha infância tem dois lados: uma infância feliz, despreocupada, meu 
pai ganhava bem, não tinha problemas em casa. No começo da minha 
adolescência começa a guerra, a gente passa fome, minha mãe ia à fila 
comprar comida, mas mesmo assim a gente brincava até certo ponto, a 
gente ficava contente porque não tinha aula por causa de bombardeio. A 
adolescência ficou marcada pela falta de comida, carne era difícil de 
achar. [...] no começo da guerra, havia a possibilidade do pai servir na 
guerra. As pessoas desapareciam no campo de concentração, mas a 
gente não sabia do que se tratava. Toda criança estava na rua brincando, 
nossa vida passava na rua. Todas as casas tinham crianças da minha 
idade e jogávamos vôlei, atletismo, tinha uma vida na rua. Jogava 
bolinhas de gude, jogos, futebol. Não tinha carros na rua. Na nossa 
vizinhança de classe média alta só tinham dois carros. O carro de um 
joalheiro e um taxi que nós usávamos. Os bondes não funcionavam por 
causa da guerra, pois não havia energia elétrica. Havia carros com 
cavalos na frente que cabiam 10 pessoas. E a gente ia de casa para o 
centro a pé. 1 
                                                                
1 Entrevista concedida à autora em 05 de novembro de 2011. 
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Em 1948, Nicolas Vlavianos ingressou na Escola de Direito da 
Universidade de Atenas e, logo após prestar o serviço militar em 1955, abandonou 
seus estudos para dedicar-se às artes, preliminarmente dedica-se à pintura 
orientado por Costa Elíades. De início, suas experimentações escultóricas foram 
desenvolvidas em uma fábrica desativada de chapas de zinco na Grécia, travando 
o primeiro contato com a tecnologia da solda oxiacetilênica2. No ano seguinte, 
mudou-se para Paris, permanecendo na cidade por cinco anos. É nesse período 
que iniciou um efetivo aprendizado da escultura na Académie de la Grande 
Chaumière3 com o escultor russo radicado em Paris Ossip Zadkine4.  
Nessa época, desenvolveu na capital francesa as suas primeiras 
esculturas em ferro soldado na Académie de Feu com Lazslò Szabo5. E, como 
descreve Efi Ferentinou (1961, p. 43) no catálogo da primeira exposição individual 
do escultor, realizada no Institut Français d´Athènes, Nicolas Vlavianos é 
praticamente um autodidata que teve poucas aulas e estudou os antigos mestres 
filósofos e escultores para formar sua visão de mundo que se traduz da seguinte 
forma, “[...] é o elemento místico e primitivo que caracteriza os seres vivos”.  
Em 1961, o escultor veio de sua residência em Paris ao Brasil para 
representar a Grécia na VI Bienal Internacional de São Paulo e acabou se 
estabelecendo no país, assim como seu irmão Alexandre Vlavianos já havia feito 
                                                                
2 É um processo de fusão ou erosão de materiais metálicos que ocorre por meio de uma chama 
proveniente da queima de uma mistura de gases. 
3 A Académie de la Grande Chaumière foi fundada em 1909 no bairro de Montparnasse, em Paris, 
pela pintora belga Martha Stettler (1870-1964). Era uma escola de arte privada, estruturada com 
cursos livres de desenho, pintura e escultura - com aulas práticas e teóricas - aberta a qualquer 
pessoa interessada. A criação da escola tinha como contexto cultural, a cidade de Paris do início 
do século XX, que tinha diferentes tipos de instituições voltadas ao ensino artístico: da prestigiada 
École Nationale Supérieure des Beaux-Arts às diversas academias particulares fundadas entre o 
fim do século XIX e o início do século XX, conforme L´académie de La Grande Chaumière (2013). 
4 Ossip Zadkine (Vitebsk, Bielorrússia, 1890-1967). Foi artista e escultor, tendo migrado para Paris 
em 1910 e integrou a École de Paris. Desenvolveu uma obra com um estilo original, fortemente 
influenciada pelas artes primitivas. Seu trabalho mais conhecido é a escultura "The Destroyed City" 
(1953) que é um memorial sobre a destruição do centro da cidade holandesa Rotterdam pelos 
alemães em 1940 Seuphor (1959). Atualmente sua casa e ateliê no bairro de Montparnasse é um 
museu com o acervo de suas obras. 
5 Lazslò Szabo (Debrecen, Hungria, 1917-1984). Foi autodidata e atuou como escultor. Expôs no 
Salon de la Jeune Sculpture em Paris, Exposição de Novas Realidades e Exposição Especial 
Galeria de Breteau.  Participou muitas outras exposições na França, Itália, Suíça, Inglaterra, 
conforme Seuphor (1959). 
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antes, e desse modo o artista fixou residência especificamente na cidade de São 
Paulo. Instalado aqui, participou de várias exposições e dentre elas estava uma 
exposição coletiva de caráter retrospectivo que aconteceu nas dependências da 
Fundação Armando Álvares Penteado (FAAP), resultado de pesquisas realizadas 
em torno do tema do “objeto na arte do Brasil nos anos 60”. Para tanto, a 
organizadora da pesquisa e exposição, Daisy Valle Machado Peccinini buscou 
entrevistar artistas, críticos, marchands, fazer levantamentos bibliográficos e 
localizar obras do respectivo período. 
Nessa exposição Vlavianos foi associado a um grupo de artistas, que 
estava trabalhando com o “Expressionismo Matérico”. As obras do escultor, 
conforme Peccinini (1978, p. 15), possuíam uma “composição tridimensional e 
relevos cuja alusão ao mundo real não é direta, guardando um rigor construtivo”.  
Sendo que a obra dos demais artistas desse grupo estava mais vinculada à 
coisificação da matéria pictórica, “que saindo da moldura entra no domínio do 
relevo e do tridimensional numa espécie de metamorfose orgânica, utilizando 
materiais novos – plástico, acrílico, entre outros, não usuais à pintura. Os 
trabalhos de Donato Ferrari6, Luigi Zanotto7, Tomoshigue Kusuno8 e Tereza 
Nazar9 parecem situar-se nesta tendência”, Peccinini (1978, p. 15). O trabalho 
artístico de Nicolas Vlavianos teve relação com as obras desses artistas, 
especialmente em seus relevos, pois suas esculturas também traziam essa 
                                                                
6 Donato Ferrari (Guardiagrele, Itália, 1933). Pintor, designer, performer, gravador, escultor, 
ilustrador, crítico de arte e professor. Entre 1953 e 1957, estudou na Academia de Belas Artes de 
Roma, Itália. Mudou-se para o Brasil em 1960. Participou de várias exposições, inclusive várias 
edições da Bienal Internacional de São Paulo entre 1963 e 1981. Foi diretor da FAAP em 1968 e 
também foi responsável pela organização, junto com Walter Zanini, do Departamento de Artes 
Plásticas da Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo - ECA/USP.  
7 Luigi Zanotto (Veneza, Itália, 1919 - 1989). Pintor, desenhista, designer de joias e professor. 
8 Tomoshige Kusuno (Yubari, Japão, 1935). Desenhista, pintor, artista visual, professor e gravador. 
Estudou na Universidade de Arte e foi parte no Núcleo de Arte de Vanguarda, em Tóquio, Japão, 
na década de 1950. Imigrou para o Brasil em 1960, fixando-se em São Paulo. Participou de várias 
exposições e de mostras, como Opinião 65 e Propostas 65. Ensinou desenho na FAAP e na 
comunidade rural Yuba, em Mirandópolis, São Paulo. A partir da década de 1990, integrou 
inúmeras exposições coletivas, entre as quais se destacaram a Bienal Brasil Século XX, em 1994, 
e a Exposição dos Pintores Nipo-Brasileiros Contemporâneos, em 1996, no Museu de Arte de São 
Paulo – MASP, conforme Zanini (1980). 
9Tereza Nazar (Mendoza, Argentina, 1933-2001). Pintora, professora na FAAP e esposa do 
escultor Nicolas Vlavianos. 
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experiência matérica e orgânica, embora não estivesse em diálogo direto com a 
pintura, como nos trabalhos de sua esposa Tereza Nazar. 
Nicolas Vlavianos teve uma produção constante, realizando uma média 
de três exposições ao ano no país. Esta média, para um escultor no Brasil, é muito 
alta e demanda um trabalho intenso do artista em seu atelier, que, aliás, é uma 
verdadeira oficina de metal tendo como apoio técnico o seu vasto conhecimento 
pessoal no trabalho com solda. No bairro paulistano do Brooklin (Fig. 2), conheceu 
um serralheiro de origem húngara, Carlos Magnus, seu vizinho e que lhe 
apresentou aos maquinários empregados em suas peças de serralheria. Desse 
modo, Nicolas Vlavianos fez uso desse conhecimento técnico para aprimorar suas 
esculturas10. 
A obra de Nicolas Vlavianos foi objeto de um conjunto de textos críticos 
(Anexo H) de diversos autores renomados como, por exemplo: Efi Ferentinou, 
Aracy Amaral, Mário Pedrosa, Mário Chamie, Walter Zanini, Marc Berkowitz, Olívio 
Tavares de Araujo, entre outros. Segue uma citação de um desses textos críticos 
sobre o desenvolvimento da obra de Nicolas Vlavianos, conforme Araújo (2000, p. 
240): 
Sua linguagem permanece avessa a qualquer regra (a não ser, é claro, 
as regras intrínsecas que cada peça proponha para si mesma, para sua 
própria solução) e não se parece com a de qualquer outro artista, no 
Brasil ou fora dele. Não é elogio pequeno, sobretudo num país onde 
frequentemente mesmo criadores talentosos constituem epígonos de 
mestres que os antecederam e foram efetivamente, os inventores das 
propostas e soluções que os continuadores adotam. 
 
Outro tópico importante para a análise de sua prática artística é a 
relação que o artista mantém entre o desenho e a escultura. Nessa linha, 
adotamos o material inscrito no livro Vlavianos: a práxis da escultura (2001) e isto 
foi importante para relacionar seu trabalho com a produção análoga de outros 
artistas do pós-guerra e dos anos 60 em diante para a compreensão de seu 
processo criativo e identificação do seu repertório artístico na utilização do 
desenho preparatório para a produção de suas peças. 
                                                                
10 Informações obtidas em entrevista dada à autora em 05 de novembro de 2011. 
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 Figura 2- A oficina de Nicolas Vlavianos no bairro do Brooklin em São Paulo 
 Fonte: Arquivo pessoal do artista, 2013. 
 
 
A sua produção escultórica efetivamente acontece após a sua vinda 
para o Brasil e como exemplifica Amaral (2001, p. 53), “é uma nova dimensão 
para o artista, emergida talvez por estar longe do contato com o meio artístico 
avassalador de Paris e com a chegada ao Brasil.” E, para o seu correto 
entendimento, foi necessário estabelecer alguns paralelos com trabalhos de 
alguns artistas brasileiros e internacionais. De acordo com Aracy Amaral em 
(Anexo F) texto crítico de 1962, Nicolas Vlavianos provavelmente teve contato, na 
primeira fase de sua obra, com obras dos artistas como Henry Moore11, Lynn 
                                                                
11 Henry Moore (Yorkshire, Inglaterra, 1898-1986). Escultor que tinha interesse por escultura 
primitiva e clássica o levaram a frequentar o British Museum e a viajar por Itália, França e Espanha. 
Em sua obra, podem-se constatar dois períodos distintos, tanto pelo uso dos materiais e as 
técnicas escultóricas como pelas abordagens formais. Entre 1922 e 1939 os materiais escolhidos 
foram a pedra e a madeira; nesta época tomou parte do movimento surrealista, e se interessou 
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Chadwick12 e Alicia Penalba13, destacando que esta última artista teve como 
mestre de escultura Ossip Zadkine, mesmo preceptor de Nicolas Vlavianos, além 
de ter participado do mesmo evento artístico, a VI Bienal Internacional de São 
Paulo em 1961. Eduardo Paolozzi14 e Fritz Wotruba15 têm obras com elementos 
temáticos e formais similares aos do segundo momento da produção das suas 
esculturas, conforme será visto no 4º. Capítulo desta pesquisa. No Brasil, talvez 
se possa citar como um artista de vivência contemporânea o artista Caciporé 
Torres16 e, corroborando com a ideia anterior, há uma crítica de Zanini (2001a, p. 
16) que argumenta: 
                                                                                                                                                                                                   
pelos “objets trouvés” como pontos de partida para a criação escultórica. Após a II Guerra Mundial, 
Moore se dedicou à modelação, fundida em bronze. O tema central que percorreu ambas as fases 
é a figura humana, sobretudo a feminina (a mãe com seu filho, a figura reclinada etc.). A partir dos 
anos 50, Moore deteve-se numa temática mais formal “interior/exterior”, integrando a figura à 
paisagem; sendo que produziu esculturas com escalas bem maiores. É considerado um dos mais 
importantes escultores do século XX e um dos principais nomes das artes no Reino Unido, 
conforme British Council (2013). 
12 Lynn Chadwick Russell (Londres, Inglaterra, 1914-2003). Escultor que usava principalmente 
pedaços de ferro soldados entre si, que são uma reminiscência da obra de Alexander Calder, um 
cruzamento entre construções abstratas e figurativas de seres esqueléticos.  
Chadwick alcançou o reconhecimento imediato na década de 1950, a seus objetos foram 
atribuídos numerosos prêmios (Veneza 1956, Pádua 1959, Lugano 1960) e foram apresentados 
em exposições de estatura internacional (1952 e 1956 Bienais de Veneza).  
Lynn Chadwick transformou suas obras com figuras de animais com aparência agressiva em 
composições mais suaves, ainda mais sentimentais com características antropomórficas, de 
acordo com Seuphor (1959). 
13 Alicia Penalba (San Pedro, Argentina, 1913-1982). Foi estudante de desenho e pintura na Escola 
de Belas Artes de Buenos Aires. Depois de se mudar para Paris, em 1948, ela abandonou a 
pintura para se dedicar exclusivamente à escultura, sendo que trabalhou três anos na oficina 
de Ossip Zadkine. Em 1952, Alicia mostrou seu trabalho em vários eventos comunitários e salões 
em Paris. Suas obras também foram apresentadas em exposições individuais, sendo a primeira 
realizada em Paris em 1957. Ao longo de sua carreira artística teve seu trabalho exposto na 
França e no estrangeiro (Museu de Arte Moderna de Paris, Rio de Janeiro, Eindhoven, 
Leverkusen, etc.). Em 1961, recebeu o grande prêmio de escultura na Bienal de São Paulo. Alicia 
recebeu grandes e múltiplas encomendas públicas e privadas e seu trabalho é parte das coleções 
de grandes museus internacionais, de acordo com Seuphor (1959). 
14 Eduardo Luigi Paolozzi (Escócia, Reino Unido, 1924 - 2005). Escultor e artista importante no 
mundo da arte internacional, conforme Seuphor (1959). 
15 Fritz Wotruba (Viena, Áustria, 1907 -1975). Escultor considerado um dos mais notáveis 
escultores do século 20 na Áustria. No seu trabalho, ele desenvolveu de forma crescente 
elementos figurativos a favor da abstração geométrica com o cubo como forma de base, conforme 
Seuphor (1959). 
16 Caciporé de Sá Continho da Lamare Torres (Araçatuba, SP, 1935). Escultor, desenhista e 
professor. Entre 1961 e 1971, lecionou escultura na Fundação Armando Álvares Penteado - FAAP 
e, a partir de 1971, na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Presbiteriana 
Mackenzie, ambas em São Paulo. 
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Uma série de paralelos de Vlavianos com outros escultores poderia ser 
traçada quando se fala dos “Personagens”. Aqui há um relacionamento a 
fazer, por exemplo com The Watchers, de Chadwick. 
Deve-se assinalar as influências prováveis recebidas de circunspectos 
formalistas como Wotruba e Hoflehner no uso de alguns elementos de 
estilo. 
 
 
Em 1969 ingressou na FAAP, na qual teve fácil acesso a todas as 
oficinas, possibilitando a montagem e compra de maquinário suíço17 para a 
implantação da oficina de metal. Vale também notar que na época recebeu outro 
convite de uma instituição de ensino superior – a USP (Universidade de São 
Paulo) para lecionar, mas a sua opção pela FAAP deveu-se à possibilidade de 
montar as oficinas e assim obter uma melhor infraestrutura para a produção de 
peças em madeira, metal e modelagem em argila e demais materiais18. 
O amplo entendimento da obra de Nicolas Vlavianos exigiu uma 
exposição cronológica dos acontecimentos da sua vida e obra artística. Isso será 
demonstrado nos próximos capítulos para melhor compreensão dos objetivos 
específicos, da relevância e da importância da realização desta pesquisa. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                
17 Depoimento à autora em 24 de abril de 2013. 
18 Depoimento à autora em 05 novembro de 2011. 
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2.2 A tradição da escultura moderna e as obras de Nicolas Vlavianos  
 
Como pintor, torno-me mais lúcido quando confrontado com a natureza. 
 
Paul Cézanne 
 
 
A arte moderna é em sua gênese uma iniciativa de pintores que, no 
final do século XIX, em Paris, buscavam com suas obras uma nova linguagem 
para satisfizer seus anseios e romper com a tradição vigente de representação 
naturalista da realidade. Já os escultores ainda estavam em posição subalterna 
em relação à pintura, pois estavam obedecendo aos princípios da visualidade 
clássica que tinha por fundamentos a sensibilidade com relação ao volume, as 
massas, as concavidades, protuberâncias, articulação rítmica de planos e 
contornos e unidade de criação embasada na cultura renascentista, ou seja, “a 
escultura se deteriorou porque não soube se separar da raiz clássica”, Argan 
(1992, p. 145). Tal atraso se deve também ao caráter mais homocêntrico da 
escultura entre as belas-artes19 e isso mostrar-se-ia um paradoxo, visto que seria 
ao mesmo tempo uma característica grandiosa e cerceadora, pois ao se relacionar 
diretamente com as imagens e os sentimentos do homem, revelou-se como um 
fator limitador da criação das obras tridimensionais, conforme Bowness (1965). 
Dessa forma, escultura tornou-se uma arte em condição desfavorável para as 
novas pesquisas e processos criativos, visto que esses limites antropomórficos e 
os seus processos de realização técnica deixaram-na em desvantagem quando 
comparada à pintura dos séculos XVII e XVIII, e desde o Renascimento, a 
escultura apenas acompanhou o espírito conservador predominante e seguiu em 
uma tradição naturalista, Zanini (1980). Grosso modo, essas condições somente 
                                                                
19 O conceito de belas artes (beaux-arts) foi estabelecido no século XVII, associando à ideia das 
belas artes estarem entre um conjunto de suportes e manifestações artísticas superiores aos 
demais. Até meados do século XIX as academias classificavam as artes em basicamente dois 
tipos, ou seja, as belas artes composta pela pintura, a escultura e o desenho, sendo que eram 
todas subordinadas à arquitetura e as artes aplicadas executadas para fins utilitários e, portanto, 
desvalorizadas, conforme Mora (2001). 
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foram revistas com o advento da arte moderna, quando surgiram propostas para 
as novas experiências cubistas20 com esculturas não esculpidas, mas construídas, 
como se fazia com a arquitetura ou a máquina. Foi nesse momento que as obras 
tridimensionais puderam ir além das tradicionais técnicas do entalhe e da 
modelagem e “[...] assistiram a invenção de obras de arte tridimensionais que não 
são em sentido algum ‘esculpidas’ ou mesmo moldadas. São construídas, como 
na arquitetura, ou montadas como uma máquina”, conforme Read (2003, p. 7). 
Os escultores modernos estavam desvinculados de ter que prestar 
serviços para os arquitetos na decoração de seus projetos de edifícios e podiam 
buscar um sentido de relevância artística para as suas obras através das formas 
geométricas elementares do cubo, da esfera, do cilindro, entre outras. A escultura 
desse período mostrava-se em sua temática principalmente abstrata e sem 
ligação com o lugar de sua implantação, ou seja, a escultura voltava-se para ela 
mesma em oposição à representação e à monumentalidade tradicionais. Também 
se desfez do pedestal e da obrigatoriedade do uso de materiais nobres para a sua 
confecção, e, desse modo, as esculturas modernas foram construídas até com 
sucatas e materiais rudimentares para romper com a tradição da sacralização da 
obra de arte, como era o desejo do movimento modernista. E de acordo com Cirlot 
(1986, p. 56-57), por esses motivos enunciados, surgem alguns novos termos 
como quadro-objeto, escultura-objeto, escultura-pintura ou objeto-construído. No 
primeiro exemplo, enfatiza-se o caráter físico do quadro, pois se acentuam os 
seus componentes materiais tendo sido um marco para a pintura.  Na escultura, 
as formas esquemáticas e geométricas da arte moderna se aproximam das obras 
da arquitetura e da produção de objetos por meio da máquina.  
Mostra-se também importante fazer um delineamento da escultura 
moderna na passagem do século XIX para o século XX para a devida 
compreensão dos desdobramentos ocorridos no período que se seguiu e, para 
                                                                
20 O termo “Cubismo” tem origem da frase do crítico Louis Vauxcelles, no Salão de Outono de 
1908, ao comentar que a obra de Braque lhe remetia a petits cubes, conforme Zanini (1980). 
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tanto, destacamos um pintor que se antecipou aos conceitos da modernidade: 
Paul Cézanne (1839-1906).  
Este artista francês foi predecessor de uma nova arte iniciada na 
pintura e que propagou sua influência pelo movimento moderno no século XX. A 
sua importância estava no fato de ter compreendido a estrutura inerente ao objeto 
e os meios possíveis para a representação dessas imagens percebidas, 
diferentemente dos pintores impressionistas da sua época, Read (2003). 
Paradoxalmente, as suas percepções e pesquisas bidimensionais foram 
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posteriormente de profunda relevância para os escultores modernos e vários 
artistas foram inspirados por estas pinturas em suas obras tridimensionais, entre 
eles estavam Pablo Picasso21, Georges Braque, Julio González, Constantin 
Brancusi, Alexandre Archipenko e Jacques Lipchitz. 
Os artistas cubistas na sua fase formativa foram influenciados segundo 
Read (2003) por duas fontes: as pesquisas de Cézanne e a escultura tribal 
africana, sendo que a primeira obra tridimensional do movimento artístico foi 
Cabeça de uma mulher (1909) de Pablo Picasso (Fig. 3), na qual podemos 
visualizar os métodos cubistas antes desenvolvidos apenas na pintura, sendo uma 
empolgante obra de arte em que os objetivos do Cubismo são atingidos ao criar 
um conjunto sucessivo de planos “que geraria luz para reforçar a impressão de 
estrutura sólida, e não para destruí-la”, Read (2003, p. 57). Mas, a escultura 
cubista não tem a mesma lógica da pintura porque o objeto construído se mistura 
com o espaço ao seu redor confirmando a sua materialidade dessa categoria de 
arte, conforme Bowness (1965). 
Em 1956, Nicolas Vlavianos veio de Atenas à Paris para estudar 
escultura na Académie de la Grande Chaumière com Ossip Zadkine, um dos 
artistas engajados no movimento cubista (1914 - 1925) e entre 1956 a 1961, 
Vlavianos começou a trabalhar com ferro fundido, gesso, ferro soldado e latão 
soldado. Nesse período na escultura haverá o predomínio do uso do metal e Read 
(2003, p. 240) adotou o termo “Nova Idade do Ferro” para denominá-la e 
mencionou alguns motivos para o desenvolvimento e uso deste material, 
sobretudo a ampliação da metalurgia para a produção das máquinas para 
atendimento da civilização contemporânea e também as qualidades únicas de 
maleabilidade que os metais possuem, especialmente sua possibilidade de serem 
derretidos, fundidos, moldados ou pressionados. 
                                                                
21 Pablo Picasso (1881 - 1973) de origem espanhola foi pintor, escultor, gravador e desenhista. é 
considerado um dos mais importantes artistas plásticos do século XX, conforme Seuphor, 1959. 
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Nessa época as obras de Vlavianos têm como temática as formas 
abstratas, orgânicas e geométricas influenciadas também por sua convivência de 
ateliê com Laszlò Szabo e a École de Paris.22  
Em 1960 registram-se as primeiras obras com os seres da natureza e 
com o tema do pássaro elaborada em latão soldado. Entre 1964 e 1965, por um 
breve período, realizou relevos com latão, massa plástica (Fig. 4) e madeira 
pintada. Também é nesse 
período que executa suas 
primeiras figuras míticas e 
antropomórficas que o 
seguirão com intensidade 
até o final da década. 
                                                                
22 A École de Paris é “uma espécie de nova bohème” e tinha artistas de todo o mundo desfrutando 
de uma condição fundamental de liberdade artística, política e religiosa na capital francesa. 
Estabeleceu a importância da cidade de Paris nas vanguardas artísticas nas primeiras décadas 
do século XX. Dentre os artistas engajados estão Pablo Picasso, Marc Chagall, Amedeo 
Modigliani, Piet Mondrian e franceses como Pierre Bonnard e Henri Matisse. Outros como Jean 
Arp, Robert Delaunay, Sonia Delaunay, Joan Miró, Constantin Brancusi, Raoul Dufy, René 
Iché, Tsuguharu Foujita, Maurice Utrillo e Chaim Soutine, trabalharam em Paris no período entre as 
duas guerras mundiais, Argan (1992, p. 340-341). 
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O escultor Nicolas Vlavianos utilizou para a execução dessas peças o 
ferro soldado e pintado (Fig. 5), e, entre 1968 e 1969, seguiu com os temas 
míticos e híbridos personagens/homem, pássaro e astronauta (Fig. 6) que são 
realizados em aço inox, este último influenciado pela chegada do homem à Lua, 
algo comum aos artistas do 
período, como por exemplo, 
Tereza Nazar, Caciporé Torres, 
Cláudio Tozzi, entre outros. Nos 
anos 70, trabalha com sucata 
de alumínio soldada lembrando 
as esculturas de Eduardo 
Paolozzi.  
A partir de 1972, em 
sua temática passa a abordar 
plantas com desenhos 
orgânicos e construtivos.  
Em 1979, Vlavianos 
volta aos relevos com aço 
inoxidável. Nos anos 80, 
trabalha com uma série de 
obras cuja forma quadrada é 
colocada sobre uma base e é 
tratada como um relevo, ora 
geométrico ora orgânico. Ainda 
nos anos 80, trabalha com 
peças torneadas empilhadas na 
horizontal ou vertical em alumínio. Volta ainda a realizar obras com aço inox e 
ferro pintado em cor vermelha, recorrente em sua obra. Nos anos 90, 
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possivelmente com inspiração 
na Pop Art23, mas com solução 
visual muito diferenciada, 
constrói um conjunto de 
Máquinas Mágicas24 (Fig. 7) e 
instrumentos hieráticos 
executados em latão, aço inox 
soldado e polido. A partir da 
década de 90, o escultor retoma 
obras com várias abstrações 
geométricas e personagens 
mitológicos (Fig. 8).        
Em toda sua obra podemos 
vislumbrar não só a notável 
quantidade de trabalhos 
realizados, mas também a sua 
aprimorada técnica de execução 
de suas esculturas.25 O artista 
busca a essência e a questão do sentido do ser humano, que denomina como 
manifestação de uma “força vital” caracterizando a existencialidade do homem 
moderno. Os temas abordados por Nicolas Vlavianos são uma busca constante 
pelo “ritmo cósmico que se inscreve nos seres e nas coisas” e a fatalidade da 
interação do homem e a máquina, Zanini (2001a, p.11-12).                 
 
 
                                                                
23 Na década de 1960, os artistas defendiam uma arte popular com comunicação direta com o 
público adotando signos e símbolos da cultura de massa e a vida cotidiana, ou seja, foi uma 
reação contrária ao hermetismo da arte moderna. Nesse sentido, a “Pop Art” foi um dos 
movimentos que recusou a separação arte e a vida, assim, incorporou as histórias em quadrinhos, 
a publicidade, a televisão e o cinema, conforme Zanini, (2004). 
24 Estas obras “Máquinas Mágicas” foram inspiradas em obras de pavimentação da Rodovia 
Raposo Tavares, conforme relatou o artista em entrevista à autora em 05 de novembro de 2011. 
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               Figura 7 – Magic Machine I (1991) 
               Latão, aço inox soldado e polido, 
               37 x 123 x 39 cm 
               Coleção do artista, São Paulo. 
               Fonte: Zanini e Araújo, 2001b.                                               
 
                                                                                             
                                                                                             
Sua visão poética une o elemento primitivo e o esotérico que considera 
ainda existirem no ser humano. Essa visão de mundo esteve presente na 
escultura da Escola de Paris, na qual o escultor teve convivência em seu ateliê em 
Paris. Era uma “visão expressionista-surreal do mundo”, conforme afirmou Zanini 
(2001a, p.10), ou seja, a busca da filosofia do existencialismo como propunha 
Jean-Paul Sartre26 (1905-1980), na qual o homem teria o poder de decisão dos 
fatos da vida em suas próprias mãos e, mesmo que resolvesse não decidir nada, 
isto já seria a liberdade de escolha dada a cada indivíduo. O homem livre faz suas 
escolhas e deve arcar com suas consequências. 
 
                                                                
26 Jean-Paul Charles Aymard Sartre foi um filósofo, escritor e crítico francês (1905- 1980) conforme  
 Desan (2015). 
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                        Figura 8 – Heracles and The Hidra of Lerna (2007) 
                        Latão, aço inox soldado e polido e bronze 
                       19 ½ x 30 x 8 “ 
                        Fonte: Kouros Gallery, 2007.                                               
 
 
 
 
 
2.3 A participação de Nicolas Vlavianos na produção de objetos e múltiplos 
na arte brasileira 
 
A arte é a única forma de atividade por meio da qual o homem se 
manifesta como verdadeiro indivíduo. 
 
Marcel Duchamp 
 
Etimologicamente, o termo “objeto” possui vários significados, dentre os 
quais, alguns foram selecionados nesta tese, o primeiro vem do latim objectum e o 
segundo do alemão gegenstand, objekt ou ding que significam respectivamente 
atirar contra, e o que está do lado oposto ou fora de nós. Resumidamente seria “o 
elemento que resiste ao sujeito”, conforme Dohmann (2010, p.72). Também 
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podemos entender por objeto tudo aquilo que se oferece aos nossos sentidos ou à 
nossa alma, ou então, coisa material. Em Ferreira (1986, p. 1208) o objeto é 
descrito como “tudo que é apreendido pelo conhecimento, que não é o sujeito do 
conhecimento. Tudo que é manipulável e/ou manufaturável. Tudo que é 
perceptível por qualquer dos sentidos”. Em vista disso, todos os objetos, podem 
ser classificados conforme Cirlot (1986) nos seguintes grupos: 
- Objetos reais: objetos físicos (espacialidade e temporalidade) e os 
psíquicos. A causa comum é a interação;  
- Objetos ideais: instabilidade, intemporalidade e há a ausência de 
interação;  
- Objetos cujo ser consiste no afirmar: objetos de definição geral; 
 - Objetos metafísicos: unificação dos demais grupos de objetos. 
O período renascentista foi repleto de objetos, em comparação com as 
épocas anteriores vivenciadas pela humanidade, mas esses objetos obedeciam a 
uma mesma concepção e um modo de fabricação artesanal tradicional. Com o 
advento da Revolução Industrial houve uma inversão nessa cultura e se “criou um 
novo poder, a máquina, capaz de servir ao homem”, Cirlot (1986, p. 28). Com isso, 
pode-se dizer sobre a relação entre o homem e a técnica: 
 
As técnicas contam a história dos objetos na trajetória do homem através 
dos tempos, datando a materialidade artificial construída pelo homem em 
seus mais diversos segmentos, da produção à comunicação, da 
sociabilidade à subjetividade, Dohmann (2010, p. 75). 
 
 
A História da Arte Moderna no século XX também teve grande mudança 
quando, em 1913, o artista francês Marcel Duchamp (1887-1968) adotou objetos 
do cotidiano, tais como, uma roda de bicicleta e uma banqueta de madeira, para 
torná-los obras de arte. De acordo com Argan (2010, p. 438) “Duchamp está em 
polêmica com o Cubismo analítico: recusa seu caráter estático, no qual reconhece 
um limite formalista”. Dessa forma, o artista se alinhou inicialmente com diferentes 
ideias dos movimentos artísticos e produziu obras figurativas com fragmentos 
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desconstruídos e mostrados em perspectivas múltiplas. Em entrevista anos depois 
Duchamp revelou como era o seu pensamento nessa época do início de sua 
carreira artística, de acordo com Cabanne (1987, p.32): 
 
 [...] eu não era muito seguro de mim mesmo. Sobretudo no começo... 
Quando você é jovem, não pensa filosoficamente; você não diz: “Tenho 
razão? Estou errado?” Você simplesmente segue uma linha que agrada 
mais que a outra, sem refletir muito sobre a validade do que faz. É mais 
tarde que você se pergunta se estava certo ou errado ou se deveria ser 
diferente. Entre 1906 e 1910 ou 1911, eu mais ou menos flutuei entre 
diferentes ideias: fauvismo, cubismo, voltando algumas vezes a coisas 
um pouco mais clássicas. 
 
 
Após ter seu quadro intitulado “Nu descendo a escada nº 2” (1912) 
rejeitado para uma exposição cubista, Duchamp começou a se questionar sobre o 
sentido do uso do suporte tradicional da pintura, com sua forma de apresentação, 
em imagens dispostas em telas emolduradas. Anteriormente, este questionamento 
já havia sido feito em algumas colagens cubistas de Pablo Picasso em 1912, nas 
quais eram colados ou adaptados pedaços de materiais diversificados que 
interagiam com as imagens pintadas na tela. A utilização do objeto comum pré-
fabricado ocorreu no Dadaísmo, que foi o primeiro movimento moderno a retirar o 
objeto artístico de seu pedestal intocável e lançá-lo na vida cotidiana, ou seja, foi o 
primeiro a assumir um gesto radical frente à arte estabelecida. O olhar para os 
objetos ou o fragmento deles foi apresentado por meio do cinema em close-ups e 
essa ampliação deu-lhe “uma personalidade que nunca teve antes e dessa 
maneira ele pode tornar-se veículo de toda uma nova força lírica e plástica”, 
conforme escreveu Fernand Léger no ano de 1926, Chipp (1988, p. 283). O ápice 
desta adoção do objeto foi com o readymade27 de Duchamp que também tinha 
como objetivo radicalizar o status quo da arte estabelecida e decretar o seu fim. E 
conforme Barros (2008) pode-se ressaltar que: 
                                                                
27 O readymade foi idealizado por Marcel Duchamp em 1913 quando adotou objetos 
industrializados do cotidiano como obras de arte. Colocava-lhes sua assinatura e remetia para os 
espaços de exposição de arte. Estes objetos são invalidados como obras de arte porque o 
propósito do artista era fazer uma crítica ao status quo da arte, conforme Read (2003). 
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Ao experimentar, a expansão da arte por dentro de si mesma, rompendo 
as duas fronteiras internas, Duchamp acompanha de certo modo o 
movimento de uma arte moderna que - com Picasso e os construtivistas 
russos. [...] Mas a revolução conceitual de Duchamp no bojo destas 
transformações é ainda mais sutil. Do “objeto na arte”, que os cubistas 
haviam introduzido com a prática das colagens [...] - Duchamp passa à 
“arte como objeto”. 
 
 
Um ano após a rejeição do quadro “Nu descendo a escada nº 2”, 
Duchamp efetivamente introduziu o gênero do readymade na obra intitulada “Roda 
de bicicleta” (1913) e que se mostraria uma antecipação do artista em contestar a 
cultura da sociedade moderna e introduziria a arte como objeto. Conforme Argan 
(2010, p. 439) “Duchamp transformou as estruturas da teoria e da operação 
estética, chegando a negar que a arte seja o processo em que se realiza a 
atividade estética.” Com isso houve novos questionamentos sobre o papel da arte 
moderna, uma arte que deveria estar livre do trabalho artesanal e autoral do 
artista, mas com a prevalência das ideias sobre o fazer manual e exclusivo de 
uma única peça artística. Duchamp foi um artista moderno que inspirou mais 
tarde, uma atitude antiesteticista, sendo um dos agentes contribuidores das 
práticas artísticas contemporâneas, conforme ressalta Canongia (2005, p. 23): 
 
Duchamp teve a verve da contemporaneidade, apesar de ser um artista 
moderno. O readymade é a matriz das intervenções contemporâneas. Se 
a ideia era libertar a arte de regras, normas e procedimentos sistêmicos e 
prefixados, o reaymade o faria de forma luminar. Tirar um objeto de seu 
contexto habitual, utilitário, e o transferir para outro meio físico é criar 
para esse objeto um novo sentido. 
 
 
No início dos anos 60 em Paris o movimento artístico “Nouveau 
Réalisme” fez a adoção do readymade como “meio-mensagem social, por suas 
qualidades expressivas inerentes”, Peccinini (1978, p.17). A arte nesse período 
retomou o postulado de Duchamp e rompeu com as tradições artísticas do século 
XIX que retratavam a realidade natural ou histórica. Assim surgiram as 
Instalações, a Arte Participativa e Arte Conceitual, questionando a transformação 
da arte em um tema que abordava conceitos de filosofia e as ideias de seus 
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autores, ou seja, há uma aproximação da arte com a filosofia. O legado deixado 
pelo artista francês foi o prelúdio do rompimento da arte com o padrão artístico 
vigente de representação e estética do século XIX, sendo o difusor de uma obra 
de arte que não deveria estar reduzida ao mero objeto físico, mas atrelada a uma 
ideia ou questão proposta pelo artista. A apropriação de objetos do cotidiano 
retirou da esfera da arte a aura de divindade do artista e suas obras, afastando a 
necessidade de um controle de autoria manufatureira. Assim, os artistas 
vinculados aos preceitos da Arte Conceitual28 da década de 60 adotaram as 
concepções idealizadas por Duchamp e realizaram obras, objetos e múltiplos que 
adotaram os princípios ligados ao mundo das ideias no qual a arte não precisaria 
ter sido confeccionada pelo próprio artista e nem ter um caráter de peça exclusiva, 
“assim eliminou-se a aura que envolvia a obra de arte e se desfaz a conotação 
com o demiurgo, criador onipotente, sem descuidar das questões sobre 
autenticidade”, Sanches (2006, p. 116). Pode-se acrescentar a essa questão 
anterior o fato de que todos os objetos conservam a marca dos gestos e das 
intenções daqueles que os produziram e lhe deram a origem, propiciando ao 
espectador entrever o seu processo e finalidade, Francastel (1963, p. 162). 
A partir dos anos 30, o sociólogo alemão, Walter Benjamin, escreve em 
sua obra intitulada “A Obra de Arte na Era da Sua Reprodutibilidade Técnica” 
(1936) denúncias sobre as mutações arrastadas da reprodutibilidade infinita do 
objeto, e, em particular, a perda da aura do fazer do trabalho artístico.  Ao longo 
da história da humanidade, as obras de arte foram copiadas por diversos motivos, 
ora como método de aprendizagem pelos discípulos dos grandes mestres, ou por 
falsários ávidos por recompensas financeiras e por fim pela reprodução da 
fotografia que trouxe novas influências para as formas tradicionais da arte, 
conforme Benjamim (1969). 
                                                                
28 A Arte Conceitual foi uma vanguarda artística surgida na Europa e nos Estados Unidos no final 
da década de 60, em que o conceito ou a atitude mental teria prioridade em relação à aparência 
física da obra. Em 1961 o movimento “Fluxus” usou o termo pela primeira vez em um texto de 
Henry Flynt, conforme Zanini (2004). 
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É nesse viés da eliminação da exclusividade e unicidade que se 
começou adotar também o termo “múltiplo” para designar certos objetos artísticos 
que não fossem gravuras ou esculturas moldadas, mas que tivessem o objetivo de 
serem reproduzidas em grande ou ilimitado número de cópias. O múltiplo era uma 
obra de arte feita em série, podendo ser também parte de uma tiragem de obras 
idênticas e, dessa maneira, mais barato do que uma obra única. Com relação às 
esculturas vale ressaltar que: 
 
Esculturas seriadas até o número sete, por convenção, são consideradas 
originais e, se ultrapassarem esse limite, as obras são numeradas como 
as gravuras, nas quais o numerador indica a posição na série e o 
denominador a quantidade de cópias realizadas e são denominadas 
múltiplos, Sanches (2006, p. 116, grifo do autor). 
 
 
Estes objetos eram realizados geralmente com materiais e processos 
industriais a partir de um protótipo ou projeto com instruções estabelecidas pelo 
artista. A intenção desse tipo de produção era a maior disseminação da obra de 
arte, um bem de consumo acessível a um amplo público. O conceito autoral das 
ideias do artista prevaleceu e ao mesmo tempo conseguiu criticar a obra de arte 
como peça singular, cara e destinada a um seleto público de colecionadores e 
museus.  
O artista húngaro Victor Vasarely (1906 - 1997), era defensor de uma 
arte que ultrapassava o modelo de obra única e defendia que esta poderia ser 
reproduzida quantas vezes fossem necessárias. Desse modo, foi um dos 
primeiros a adotar o múltiplo, acreditando que o mito da aura da obra de arte única 
desapareceria e que os artistas deveriam conhecer as vantagens das técnicas de 
reprodução, além de serem coerentes com as questões da época vivida, conforme 
segue:  
 
Vasarely prestou uma contribuição decisiva em um campo que definiu 
grande parte da discussão teórico-artística dos anos sessenta. Com a 
introdução do múltiplo - o original reproduzido quantas vezes se quisesse 
- a um preço econômico - muitos esperavam minar o mercado e ganhar 
uma difusão direta e massiva da arte para - dizê-lo com as próprias 
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palavras de Vasarely [...] - destruir “o mito da obra de arte única e 
inimitável, parcialmente fora de moda e não mais privilegiar o plano de 
uma elite”, Holzhey (2005, p. 60, tradução nossa). 
 
 
No Brasil, as inovações propostas pelo legado de Duchamp somente 
foram observadas duas décadas depois, devido ao singular processo de 
modernidade do país. Ou seja, “o processo de modernidade brasileiro, através do 
Construtivismo, caminhou ao largo das influências dadá e do espírito readymade”, 
conforme Canongia (2005, p. 41).  
Ainda na década de 60, o movimento artístico denominado Fluxus29 
inaugurou a criação de objetos e múltiplos de arte, revistas e publicações com o 
propósito de propagar suas ideias e também debater as relações estabelecidas 
para alguns intocáveis e únicos objetos de arte. No Brasil, houve similaridade 
dessas ideias através do Grupo Rex que iniciou suas atividades na Rex Gallery & 
Sons, na cidade de São Paulo, tendo em seu núcleo inicial artistas como Geraldo 
de Barros, Nélson Leirner, Thomaz Souto Côrrea, Wesley Duke Lee, Carlos 
Fajardo e Frederico Nasser e José Resende, Nicolas Vlavianos e Tereza Nazar30. 
No país, a questão artística assumiu um papel significativo na crítica político-
social, pois os objetos de arte assumiram: 
 
[...] uma posição crítica seja de ordem político e social, como de negação 
dos valores estabelecidos tradicionalmente em relação à obra de arte, 
como criação estética e original. Na natureza dos objetos do período “63 
a 68” refletem-se a desmitização da obra de arte - o objeto é um anti-
objeto artístico (exemplo máximo é o “Porco”, de Nelson Leirner, de 1968) 
quer pelo caráter tosco, inacabado e precário dos materiais usados, pela 
temática crítica e irreverente, quer pela frequente situação do espectador 
para que participe da obra, como co-autor, rompendo com o isolamento 
da obra de arte tradicional, feita para ser contemplada, Peccinini (1978, 
p.14). 
 
 
Esta posição crítica de cunho político social estava vinculada aos 
acontecimentos ocorridos em 1964, pois a sociedade brasileira estava sob regime 
                                                                
29 O movimento Fluxus foi uma comunidade informal de músicos, artistas plásticos e poetas 
contrários ao status quo da arte na década de 60, de acordo com Zanini (2004). 
30 Nicolas Vlavianos e sua esposa Tereza Nazar estiveram no núcleo inicial do Grupo Rex, mas se 
retiraram logo depois, conforme Peccinini (1978, p.42). 
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autoritário após o golpe militar de Estado e consequentemente também os artistas 
viviam sob pressão através de censuras e perseguições devido ao seu 
posicionamento político contrário ao regime vigente. Em 1968, a situação política 
teve uma piora devido à vigência do Ato Institucional 5 (AI-5) que aumentou o 
autoritarismo do Estado. Segundo Canongia (2005, p. 53) a situação da arte 
americana em comparação com a brasileira tinha outras demandas e “enquanto a 
imagem pop do hemisfério norte era imparcial como uma mercadoria e alienada 
como coisa anônima e standard, as imagens pop brasileiras eram carregadas de 
entusiasmo político e pulsão crítica.” Tínhamos outras urgências para serem 
incorporadas pelos artistas, pois o senso comum da morte e censura eram 
concretos e iminentes para as pessoas contrárias ao regime militar. Apesar disso, 
tivemos no país um período de grande experimentação com manifestações 
artísticas que suplantaram as tradições acadêmicas.  
 
     
  Figura 9 - Objetos de arte (1989) 
  Fonte: Acervo pessoal do artista, 2013. 
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O ano de 1969 marcou negativamente o âmbito artístico com a 
suspensão da exposição de artistas brasileiros na Bienal de Paris, a explosão de 
bomba no Salão da Bússola - RJ, o boicote nacional e internacional à X Bienal de 
São Paulo e o exílio do país dos renomados críticos Ferreira Gullar e Mário 
Pedrosa. 
Em 1971, o escultor Nicolas Vlavianos iniciou a efetiva produção de 
múltiplos, troféus e objetos. E no ano seguinte inaugurou a Galeria Multipla no 
bairro do Brooklin, na cidade de São Paulo, em uma sociedade entre o artista, sua 
esposa Tereza Nazar e a artista e escritora Edla van Steen (presente na 
sociedade até o ano de 1977), com o intuito de possuir um espaço para alcançar 
um público que apreciasse a ideia do múltiplo, segundo a Galeria Multipla o 
surgimento do múltiplo estava atrelado ao surgimento da ideia da democratização 
da arte, diminuição dos custos de sua produção e permissão de seu acesso a um 
número maior de pessoas interessadas em ter acesso a esse novo produto 
cultural. E sobre a distinção entre o objeto, múltiplo e a escultura Nicolas 
Vlavianos afirmou: 
 
[...] eu acho que o que diferencia objeto de escultura, pelo menos no meu 
caso, é que objeto está em escala, enquanto que escultura é ela mesma, 
não tem preocupação com tamanho, com situação, com nada. A 
escultura é uma preocupação expressiva formal, enquanto que objeto é 
mais uma preocupação com conteúdo, uma situação em que essa 
escultura ou outras peças se encontram. Objeto, para mim, é um mundo 
pequeno, um microcosmo, Peccinini (1978, p. 232). 
 
 
A 1ª. Mostra da Galeria Multipla denominada Múltiplos ocorreu em 1972 
com os seguintes artistas: Aloisio Magalhães, Amélia Toledo, Amilcar de Castro, 
Anésia Pacheco Chaves, Anna Bella Geiger, Carmem Bardy, Cládio Tozzi, Dolly 
Moreno, Edo Rocha, Flávio Império, Haroldo Barroso, Lothar Charoux, Lucia 
Fleury, Lucia Schaimberg, Luiz Paulo Baravelli, Mai Amato, Manoel Mattos, Márcia 
Barroso do Amaral, Marília Krans, Mário Cravo Neto, Nelson Leirner, Nelson 
Alvim, Nicolas Vlavianos, Paulo Becker, Paulo Roberto Leal, Rubens Breitman, 
Rubens Gerschman, Tereza Nazar e Xico Stockinger. E, conforme relatou a artista 
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plástica, Bonomi (2002, n.p.), a exposição “foi altamente polêmica e instaurou um 
olhar angular diferente para se apreciar e consumir arte”, no catálogo da 
exposição intitulada Múltiplos brasileiros: 30 anos depois, realizada na Galeria 
Multipla em 3 de dezembro de 2002.  
Em 1989, Nicolas Vlavianos realizou na Gallery Kouros em Nova York 
uma exposição de objetos em edição limitada (Fig. 9) que exibiam formas que 
favoreciam o contraste da luz e da sombra, além de integrarem o aspecto estético 
e funcional dessas peças. 
A Galeria Multipla transformou a tradição estabelecida no Brasil da 
unicidade e exclusividade da obra de arte e abriu a esse mercado a possibilidade 
da difusão da aquisição de múltiplos de reconhecidos artistas, como por exemplo, 
Nelson Leiner, Amélia Toledo, Luiz Paulo Baravelli, entre outros. Em 2010 após 
mais de três décadas de especialização, divulgação e discussão sobre o tema do 
“múltiplo”, a Galeria Multipla encerrou as suas atividades comerciais, mas teve 
papel importante na discussão dos conceitos da reprodução industrial e de 
democratização da arte no Brasil. 
 
 
 
2.4 As obras de Nicolas Vlavianos na cidade de São Paulo 
 
E a cidade ia tomando a forma que o olhar revelava. 
 
Clarice Lispector 
 
A metrópole de São Paulo desvela memórias e símbolos das suas 
várias histórias construídas ao longo dos anos de sua existência. As relações do 
espaço urbano com a sociedade são o objeto de pesquisa de vários estudiosos, 
filmes e obras de arte que a transformaram em uma visão particular de 
significados e leituras. O artista nesse processo criativo de visualização dos 
múltiplos aspectos dos espaços urbanos se mostra um agente privilegiado na 
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promoção de ações para instigar os habitantes da cidade a refletir sobre o 
cotidiano urbano e a arte pública. A respeito dessa última, Spinelli (1999, p. 93) a 
descreve como um [...] “elemento aglutinador, alusão simbólica, ponto referencial 
da cidade no que ela tem de história, de espiritualidade e fantasia - algumas vezes 
como imagens de ostentação e poder: os obeliscos, as catedrais góticas, as 
torres.” 
A reflexão pessoal exigida pela arte pública em espaços urbanos 
implica em questionamentos de cunho social, estético e político, cujo real poder de 
transformação da sociedade muitas vezes nos passa despercebido, visto que o 
artista tentar entender a complexidade envolvida no uso dos espaços públicos, 
além de sua própria criação. E conforme O´Kelly (2007, p.115), esses espaços 
“são arenas de disputa entre múltiplos públicos, sendo ocupados por pessoas de 
diferentes gêneros e classes.” Nestes espaços ocorrem conflitos e disputas entre 
os indivíduos e grupos de pessoas. E conforme Pallamin (2000, p.46) o conceito 
de arte urbana, é a arte como: 
 
[...] prática social relacionada a modos de apropriação do espaço urbano. 
Enquanto “espaço de representação”, a obra de arte é também um 
agente na produção do espaço, adentrando-se nas contradições e 
conflitos aí presentes. Tomando-se o território urbano como campo de 
processos sociais, a arte urbana. 
 
 
Nicolas Vlavianos deixou a capital da França em 1956 e chegou ao 
Brasil em 1961 para dedicar-se integralmente à execução das suas esculturas e 
posteriormente ao ensino destas na Fundação Armando Álvares Penteado em 
São Paulo. O artista de origem grega também optou por viver e trabalhar na 
cidade de São Paulo onde encontrou melhores condições materiais e tecnológicas 
para o desenvolvimento de sua obra. Nesse âmbito, o artista pode contribuir com 
o espaço urbano com várias obras de caráter público que se encontram em 
diversos locais da cidade. Apresentaremos 4 obras concebidas pelo escultor para 
a cidade de São Paulo em momentos distintos: 1976, 1978, 1985 e 2011. 
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2.4.1 A análise da obra 
Progresso  
 
 
Nicolas Vlavianos realiza a 
partir de 1973, a primeira 
escultura para um espaço 
público, uma obra 
encomendada pela Prefeitura 
Municipal de São Paulo, 
atribuindo-lhe o título 
Progresso (Fig. 11 e 12), 
localizado no primeiro 
calçadão no centro da cidade 
de São Paulo, na 
administração de Olavo 
Setúbal. Foi inaugurada em 16 
de dezembro de 1976, na 
esquina das ruas 24 de Maio e 
D. José de Barros, após ficar 
armazenada por quase dois 
anos na fábrica Bennacchio, 
onde foi executada.  
Na véspera de sua 
inauguração, a obra ganhou 
destaque na primeira página 
do jornal O Estado de São Paulo (Fig. 10). Esta obra foi realizada doze anos após 
sua chegada ao Brasil e, segundo Prieto (1980, p.149), tratava-se de uma 
escultura que representava a cidade de São Paulo em seu pleno desenvolvimento, 
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tendo sido apresentada para seleção através de maquete (Fig. 11). Assim 
descreve a autora: 
 
Em pleno calçadão, portanto, procurando integrar-se à mais recente 
solução urbanística aplicada a essa zona de intensa circulação de 
pedestres. Trata-se da primeira escultura contemporânea a habitar o 
antigo centro da cidade. 
 
Em 1992, a administração da Prefeita Luiza Erundina transferiu a 
escultura para o Largo do Arouche, depois de uma ação de recuperação do centro 
da cidade de São Paulo. Atualmente a obra encontra-se no mesmo local, mas sem 
manutenção encontrando-se depredada e pichada. A escultura Progresso, em sua 
inauguração, possuía uma base maior e quando foi transferida teve sua base 
reduzida em largura e altura para mais bem se adequar ao novo local de 
implantação, conforme (Fig. 13).   
 
 
                                 Figura 11 - Maquete para a escultura Progresso (1973) 
             Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
As obras de Nicolas Vlavianos têm um vínculo forte com o modernismo, 
pois as formas das suas esculturas possuem autonomia e funcionam sem um 
lugar de referência para a contemplação dos espectadores. Algumas esculturas 
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possuem uma configuração que as tornam independentes em relação ao local de 
implantação, sendo autorreferenciais.  
 
 
           Figura 12 - Vista aérea da obra “Progresso” na inauguração (1976) 
           Fonte: Guimarães, 2010. 
 
 
 
                                       Figura 13 - Vlavianos e a sua família na inauguração (1976) 
                                       Fonte: Arquivo pessoal do artista, 2013.                                   
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O artista declarou que, na criação da obra Progresso, teria levado em 
consideração o local em que ela seria colocada, definindo uma espécie de marco, 
conforme podemos verificar em seus primeiros estudos realizados na época (Fig. 
14). E assim relatou o artista, conforme Prieto (1980, p.149), “quando eu recebi a 
incumbência de fazer essa peça, levei em consideração o local em que ela seria 
colocada. Eu não queria fazer uma escultura, mas eu queria fazer um marco, uma 
espécie de signo para a cidade”.  
 
 
               Figura 14 - Estudo para a obra “Progresso” (anos 70) 
               Fonte: Caixa Cultural, 2010.                                   
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Pode-se verificar que após a sua transferência para o Largo do Arouche 
a obra manteve o caráter de marco e símbolo, com a ampliação de sua 
visualidade quando comparada com o local inicial de sua implantação. O novo 
ponto de implantação (Fig.15) apresenta um leve desnível no solo que foi 
solucionado com a construção de uma base em concreto para a escultura ficar no 
plano horizontal.  
 
     
 
 
                           Figura 15 - Vistas recentes da obra Progresso (2012) 
                                 Ferro soldado e pintado, 800 x 850 x 153 cm 
                           Largo do Arouche, São Paulo 
                           Fonte: Aquino, 2012. 
 
46 
 
 
2.4.2 A análise da obra Nuvens sobre a cidade 
 
 
O centro histórico de São Paulo no início dos anos de 1970 passou por 
um grande processo de reurbanização para receber as linhas de metrô. E dentro 
desse ambicioso projeto do prefeito Olavo Setúbal (1923-2008) estava a 
revitalização da Praça da Sé coordenada pelo arquiteto José Eduardo Lefèvre. Foi 
prevista a criação a céu aberto de um museu com 15 esculturas que deveriam se 
adequar ao projeto paisagístico de Burle Marx (1909-1994). 
Em 1978, o escultor realizou uma segunda escultura para este espaço 
público, selecionada pela Secretaria Municipal de Cultura de São Paulo31 para a 
cobertura do Metrô na Estação Sé, que veio a compor o denominado Parque de 
Esculturas, inaugurado em 1979 (Fig. 16 e 20), é constituído por obras dos artistas 
Caciporé Torres, Franz Weissmann, Marcelo Nitsche, Alfredo Ceschiatti, Amilcar 
de Castro, Yutaka Toyota, Bruno Giorgi, Francisco Stockinger, Sérgio Camargo, 
Felícia Leirner, Ascânio Monteiro, Rubem Valentim, José Resende e Mário Cravo 
Júnior.  
A obra de Nicolas Vlavianos intitulada Nuvens sobre a cidade (Fig. 17) 
em aço inox (3,38 x 6,17 x 1,02 m) foi executada pela equipe do escultor, 
composta pelos ajudantes Aguinaldo Teodoro Costa, Edson Camilo e Paulo 
Guedes da Silva. Os vários elementos que compõem essa escultura estão em 
harmonia com a sua posição ocupada na área pública da Praça da Sé. A obra 
requisitou a praça para fazer parte do seu espaço em obra. Este conceito foi 
assinalado por Tassinari (2001, p.51) como sendo “[...] uma comunicação entre o 
corpo da obra e o espaço do mundo em comum”. A posição de implantação 
proposta pelo artista, situada entre o passeio dos transeuntes e o canteiro do 
jardim, configura o espaço em obra que requisita parte da praça para compor a 
sua escultura. E sobre o lugar que a obra ocupa pode-se ressaltar ainda que: 
                                                                
31 Os artistas foram selecionados por uma comissão formada em 1977 e que foi composta por 
Domingos Teodoro de Azevedo Netto, Maria Eugenia Franco, Radha Abramo, Murillo de Azevedo 
Marx e Antonio Sérgio Bergamin, conforme Sanches (2006). 
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A obra de arte ocupa maior ou menor parcela do lugar em que está 
ambientada ou desambientada; ao mesmo tempo produz um novo 
espaço na extensão do olhar, nos significados a serem detectados, na 
qualidade de existência em composição com o entorno, nas conexões 
estabelecidas com fruidores de diferentes épocas e culturas. 
O diálogo com o passado remoto ou recente acontece a cada leitura, 
sendo recuperado, dentro dos limites mal delineados, estabelecidos por 
registros da memória, momentos da fatura da obra, do percurso histórico, 
as dimensões espaço-temporais do olhar contemporâneo - tece 
perguntas, também, oferece respostas ao observador, Sanches (2006, p. 
24). 
 
O material adotado para a sua confecção – o aço inox – também tem o 
papel fundamental na integração entre obra e espaço exterior, ou seja, o espaço 
do mundo em comum - a praça, a Catedral da Sé e a cidade de São Paulo.  
A luz desenha na escultura suas texturas e volumes transformando o 
material pesado do aço inox em formas leves, remetendo-nos aos elementos das 
nuvens que são tão presentes na “terra da garoa”. A interação entre escultura e 
espaço público acontece em virtude de a obra passar por cima do calçamento da 
praça e os transeuntes poderem passar por baixo de sua estrutura e a ausência 
de base favorece a relação do público e o seu entorno. Ainda assim, não se 
confunde com qualquer outro elemento construído no local, mantendo seu papel 
de obra de arte e chamando para si o espaço público da Praça da Sé para ser um 
dos seus componentes esculturais.  A obra passa a ser a somatória da escultura e 
suas vizinhanças. Esta escultura “ao requisitar a espacialidade do mundo em 
comum para individualizá-la, não possui autonomia para se desembaraçar 
totalmente dele”, conforme Tassinari (2001, p.76).  
A construção dessa obra apresenta uma apurada técnica para a sua 
realização, ou seja, a exatidão dos encaixes e detalhes é elevada à condição de 
arte na escultura de Nicolas Vlavianos. A obra do artista possui um contorno 
básico que desenha curvas e retas na paisagem da praça. Dentro dos grandes 
apoios retos laterais há desenhos de elementos orgânicos que criam um jogo de 
formas variadas e texturas realizadas com a própria solda. Cada elemento 
contribui para o equilíbrio do conjunto da obra, requisitando o espaço do mundo 
em comum para participar na composição da escultura. 
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A escultura Nuvens sobre a cidade ergue-se aos céus e pousa 
simultaneamente sobre o espaço da praça e convida o pedestre a percorrê-la. E a 
obra flutua e se opõe a toda materialidade do metal. Suas formas orgânicas nos 
remetem aos céus em consonância com a arquitetura neogótica da Catedral da Sé 
de Max Hehl (1912-1954). Há um convite implícito para que caminhemos ao seu 
redor para comtemplar o acabamento primoroso do artista. Uma escultura digna 
de ter sido executada por algum instrumento de precisão industrial, mas que foi 
executada pela mão do artista. Em maquete (Fig. 18) realizada para a comissão 
da Prefeitura Municipal de São Paulo já se podia antever as formas geométricas e 
orgânicas e o apuro técnico de sua obra. Nota-se que na maquete o artista utilizou 
rebites e na escultura final foi adotado o aço inox soldado. 
A praça e seus canteiros estão em perfeita sintonia entre o espaço da 
obra e o espaço do mundo em comum. Revela-se a autonomia da escultura e seu 
poder de ser autorrefencial. De cada posição em que se observa a escultura, uma 
nova configuração de obra praça se mostra ao espectador. As diversas placas de 
aço inox soldadas e rebitadas surgem como colagens no espaço lateral da praça. 
Desse modo, há uma dupla questão nessa obra em relação ao papel 
desempenhado pelo espaço do mundo em comum: este é solicitado pela obra 
Nuvens sobre a cidade, em nossa análise específica, e por outro lado o espaço do 
mundo em comum, a Praça da Sé, permanece inalterado em seu entorno. Quanto 
mais próximo da obra, maior é a relação do espaço do mundo em comum com a 
escultura, levando os transeuntes a perceber nesse espaço em comum as 
alterações trazidas pela obra Nuvens sobre a cidade. Essa escultura ajuda no 
entendimento da dupla questão desempenhada pelo espaço do mundo em comum 
no espaço da obra. 
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Figura 16 - Localização das esculturas na Praça da Sé (1978) 
Fonte: Hatanaka, 2009. 
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    Figura 17 – Vistas recentes da escultura Nuvem sobre a cidade  
    Aço inox soldado, rebitado e polido 
    338 x 617 x 102 cm 
    Praça da Sé, São Paulo 
    Fonte: Aquino, 2011. 
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                                      Figura 18 – Maquete Nuvem sobre a cidade 
                                      Fonte: Acervo pessoal do artista, 2012. 
 
 
  
  Figura 19 - Jornal de época com a localização das esculturas na Praça da Sé (1978) 
  Fonte: Acervo pessoal do artista, 2012. 
  
 
Em seu discurso (Anexo C), na inauguração do Parque de Esculturas 
da Praça da Sé, Nicolas Vlavianos destacou em seu nome e dos colegas o 
repúdio pelo método de trabalho adotado pelos órgãos públicos municipais, pois 
os artistas somente foram convidados apenas na última fase de execução dessa 
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praça. E, conforme o artista, as obras deveriam ter surgido em conjunto com a 
elaboração do projeto do Parque das Esculturas, visando o alcance do bem 
comum. E, neste caso, não houve uma discussão aprofundada sobre a função da 
construção de uma praça na cidade de São Paulo (Fig. 20) e também sobre o 
papel da arte pública nesse contexto.  A arte pública não é uma entidade pré-
existente que surge por meio dela mesma, mas surge através da participação 
política, conforme argumenta Deustche (2001). A discussão sobre o espaço 
público se 
deu 
somente a 
partir do 
discurso 
para a 
inauguraçã
o das obras 
e não no 
momento 
oportuno, 
que seria 
no início do 
planejamen
to do 
projeto da praça pública e do Parque de Esculturas. Desse modo, podemos refletir 
se “o espaço público é um componente de uma retórica da democracia que, em 
algumas de suas formas mais difundidas, é usada para justificar as políticas 
menos democráticas”, Krauss (1984, p. 131).  
A propaganda vinculada pelos órgãos municipais na época foi ilusória e 
trouxe como slogan: “Lá pela primavera, a nova Praça da Sé”, (Fig. 19), como se a 
instalação do Parque de Esculturas no local pudesse modificar a dura realidade 
das dificuldades socioeconômicas encontradas no centro da cidade. A discussão é 
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mais profunda, pois a criação de um itinerário poético não conseguiu alterar as 
duras circunstâncias de um grupo subalterno, como os sem-teto que estão 
presentes em grande número na praça. E, conforme O´Kelly (2007, p. 114), estes 
grupos “representam um desafio nas negociações sobre a participação e acesso 
ao espaço público”. Não se espera que a arte pública revele valores que sejam 
compartilhados por todos, mesmo porque as pessoas não irão enxergar e 
perceber as obras da mesma maneira, visto que são indivíduos distintos com suas 
próprias histórias de vida e sensibilidades diversas. É também importante salientar 
que: 
 
O tempo livre, no cotidiano, está cada vez mais reduzido e anula o estar 
nos lugares públicos, que existem para a reunião das pessoas, onde 
também se pode contemplar a paisagem, quando tais espaços não são 
ocupados, por moradores de rua, ou servem de palco a grandes eventos 
que atraem o público, Sanches (2006, p. 27). 
 
 
O espaço público é produzido por esses conflitos socioeconômicos, que 
não devem ser passivamente aceitos, mas serem abertos à contestação e à 
consequente modificação das relações sociais existentes.  
 
 
2.4.3 A análise da obra Homem Pássaro 
 
 
 A escultura Homem Pássaro datada de 1985 (Fig. 21 e 22) de 
Nicolas Vlavianos foi confeccionada para ser exposta no Parque da Luz também 
conhecido como Jardim da Luz32, é o mais antigo jardim da cidade de São Paulo, 
contíguo à Pinacoteca do Estado, sendo esta a detentora do acervo composto 
inicialmente por 50 esculturas que estão expostas ao público desde 2000. A 
Pinacoteca do Estado é um museu de artes visuais, com ênfase na produção 
                                                                
32 Criado originalmente como Horto Botânico, em 1825 foi aberto ao público como Jardim Público 
da Luz. É o mais antigo parque público do município e foi tombado pelo Conselho de Defesa do 
Patrimônio Histórico, Artístico, Arqueológico e Turístico do Estado de São Paulo (CONDEPHAAT) 
em 1981, conforme Ohtake e Dias (2011). 
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brasileira do século XIX até a contemporaneidade, vinculada à Secretaria de 
Estado da Cultura. Tendo sido fundada em 1905 pelo Governo do Estado de São 
Paulo, é o museu de arte mais antigo da cidade de São Paulo idealizado 
inicialmente para ser um horto botânico. Desde sua criação, o parque tem 
alternado momentos de glória e decadência, refletindo diretamente os aspectos 
socioculturais da cidade de São Paulo. 
Esta área do Jardim da Luz é “uma rara herança colonial presente 
ainda hoje na cidade”, conforme Ohtake e Dias (2011, p.14). Os registros 
históricos mostram que o seu delineamento aconteceu em 1789 e que se 
encontrava fora do centro urbano consolidado e era um elemento estratégico para 
isolar a casa de detenção. Em 1938 tornou-se jardim público e foi o único local de 
descanso para a população até o final do século XIX. Após a construção da 
Estação da Luz, em 1910, a elite paulistana passou a frequentar o local para 
assistir a espetáculos teatrais e circenses. Em 1986 teve seus equipamentos 
reformados e houve a recomposição da vegetação e finalmente em 1999 reformas 
observaram questões ambientais e de segurança. 
Em sua inauguração em 12 de agosto de 2000, a exposição no Jardim 
da Luz contou inicialmente com 36 esculturas permanentes do acervo da 
Pinacoteca do Estado, como resultado do trabalho conjunto de Emanuel Araújo 
(Diretor da Pinacoteca), Marcos Mendonça (Secretário de Estado da Cultura) e 
Ruy Ohtake (Secretaria do Verde e Meio Ambiente). 
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                                  Figura 21 – Homem Pássaro (1985) 
                                  Aço inox soldado e polido 
                                  237 x 173 x 29 cm  
                                  Coleção Pinacoteca do Estado, São Paulo 
                                  Fonte: Pinacoteca do Estado, 2012. 
 
E foram apresentados os trabalhos dos seguintes artistas, Alfredo 
Ceschiatti, Amilcar de Castro, Ana Maria Tavares, Angelo Venosa, Arthur Lescher, 
Bruno Giorgi, Caciporé Torres, Caíto, Calabrone, Carlito Carvalhosa, Elisa 
Bracher, Francisco Brennand, Frans Weissmann, Iole de Freitas, Ivens Machado, 
Joaquim Tenreiro, José Bento, José Pedrosa, José Resende, Leon Ferrari, Lygia 
Reinach, Liuba Wolf, Marcelo Nitsche, Marcelo Silveira, Maria Martins, Nicolas 
Vlavianos, Nuno Ramos, Raphael Galvez, Rodolfo Bernardelli, Sérgio Camargo, 
Sérvulo Esmeraldo, Yutaka Toyota, Tunga e Victor Brecheret.  
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  Figura 22 – Localização das esculturas no Jardim da Luz 
  Fonte: Sanches, 2006. 
 
 
No Jardim da Luz é possível observar as esculturas por diversos 
ângulos, de variadas distâncias, conforme a preferência do transeunte, visto que é 
um local aberto e sem os limites de um museu fechado convencional. A paisagem 
integra-se à obra de arte para a sua leitura e o jardim e o entorno unem-se na 
composição dessas propostas artísticas, ou seja, “a escultura, pela 
tridimensionalidade, compõe com os demais elementos da paisagem - obra tátil 
que permite aproximação do fruidor, o tête à tête para o trânsito da sensibilidade 
do artista aos que a desejam vivenciar”, conforme Sanches (2006, p. 44). 
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Figura 23 – Homem Pássaro à esq. e base em madeira com problemas de conservação à direita 
Fonte: Pinacoteca do Estado, 2012. 
 
 
A obra de Nicolas Vlavianos no Jardim da Luz exibe a simbiose entre o 
humano e o animal (pássaro) e foi confeccionada em inox e a base em madeira 
(que apresentou problemas de conservação ao longo do tempo) e teve que ser 
removida do ambiente externo como medida preventiva, conforme (Fig. 23). Esta 
dupla concepção tem também um duplo sentido, pois apresenta a leveza do voo e 
o peso da figura exígua e estática enfatizada pela visão frontal da escultura, 
exigindo do espectador um ponto de vista específico para a sua apreciação, sendo 
levemente atenuada pela assimetria de seus elementos e contrastes da aparência 
do tratamento dado ao material. O aço inox se revela no eixo central da escultura 
com texturas feitas em solda e nas demais áreas da obra as superfícies são lisas 
e refletem a luz e sombra do entorno. Podem-se indicar possíveis influências de 
elementos de estilo com Lynn Chadwick e Kenneth Armitage que foram dois 
grandes artistas representantes da escultura figurativa inglesa dos anos 50. A 
correspondência entre a obra de Vlavianos e Armitage está na tensão gerada pela 
desproporção entre a sólida massa corpórea e a pequena cabeça da obra. Em 
ambos há a presença referencial de Henry Moore sobre a temática da figura 
humana. 
A obra da artista francesa Germaine Richier (1902-1959) associa-se à 
temática da metamorfose que adotava em suas esculturas, metade humana e 
outra parte animal, ou seja, a transformação era entre o homem e um ser estranho 
(Fig. 24). 
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                                    Figura 24 – The Bat de Germaine Richier (1946) 
                                    Bronze 
                                    890 X 910 X 595 mm  
                                    Coleção particular 
                Fonte: Tate Museum Londres, 2014. 
 
Desde a mitologia antiga a metamorfose era uma preocupação das 
civilizações devido ao desconhecimento do homem em relação às mudanças 
imprevistas da natureza e à própria incapacidade de explicá-las racionalmente 
sem assombro e medo, conforme Sennett (2012). Em suas obras, Nicolas 
Vlavianos partiu desses elementos de metamorfose, mas incluiu uma visão 
voltada ao tecnológico e industrial, atributos valorizados nessa época do pós-
guerra. Da mesma forma, a metamorfose era abordada por Eduardo Paolozzi em 
suas esculturas quando este incorporava nestas os objetos mais comuns e fazia 
com que não fossem mais reconhecidos por mais ninguém. O artista declarava 
que tinha consciência das suas modificações nesses materiais e às vezes 
descobria que havia feito inconscientemente quatro ou cinco modificações 
(metamorfoses) nos seus materiais, conforme Chipp (1988, p. 628-629). 
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                                           Figura 25 – “Homem Pássaro” (1969) 
                                           Ferro soldado 
                                           62 x 53 x 11 cm 
                                           Coleção Francesc Petit, São Paulo 
                                           Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
Uma das primeiras esculturas de Nicolas Vlavianos com a temática da 
simbiose do homem com pássaro foi produzida em 1969 (Fig. 25) em ferro 
soldado e nela já se observavam as principais características como a frontalidade 
abrandada pela assimetria dos elementos compositivos, resultando em uma 
aparente simetria à primeira vista, na qual o artista trabalha com elementos de 
composição tenuemente diferenciados. Além disso, percebe-se uma grande 
massa corpórea combinada com uma pequena cabeça, o vazio central do tronco e 
o trabalho de texturização feito com solda. Portanto, as peças de Vlavianos saem 
de um desenho plano para uma tridimensionalidade parcial. 
No 2º. Período de investigação da temática do homem-pássaro as 
formas são mais refinadas e longilíneas, gerando um acabando variado de 
superfícies interessantes intercaladas entre acabamentos texturados e lisos. Em 
depoimento em 1971 o escultor revelou sobre sua obra: 
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O que mais me fascina na escultura é a aventura física: de um lado, uma 
ideia em formação; de outro, um monte de materiais inertes, mas com 
características próprias. Um indo ao encontro de outro. Nas minhas 
esculturas, estão sempre presentes dois elementos, duas forças 
antagônicas. O diálogo que se estabelece entre esses dois elementos é a 
própria história do homem, Prieto (1980, p. 142). 
 
 
A escultura Homem-pássaro foi removida em 2012 do Parque da Luz 
visando sua preservação e a segurança do público, pois a base em madeira se 
encontrava deteriorada pelo ataque de insetos e a ação das intempéries. Esta 
base em madeira se mostrou ineficiente para a manutenção da escultura no 
espaço externo sob a ação dos elementos da natureza. 
 
 
2.4.4 A análise da obra Ascensão  
 
A obra Ascensão (Anabasis - em grego), inaugurada em 2011 está 
situada na entrada principal do imponente edifício comercial Torre Nações Unidas 
localizado na Avenida das Nações Unidas, 12.495, com vista para a Marginal do 
Rio Pinheiros, próxima à ponte Estaiada, zona sul da cidade de São Paulo.  
Trata-se de uma grandiosa escultura em inox (Fig. 26 e 27) com mais 
de dez metros de altura por cinco de largura, sendo uma das mais recentes obras 
em espaço público de Nicolas Vlavianos. Possui traços diagonais formadas por 
hastes em inox de ¾ polegadas que fazem contraste com os sólidos verticais dos 
edifícios do entorno e com uma parte baixa em chapa de ½ polegada do mesmo 
material. 
Em entrevista à revista ABINOX, o artista revelou que a opção pelo inox 
se deu pelo fato de o “material proporcionar variações visuais durante o dia e à 
noite, dependendo da luminosidade e das variações climáticas. O material pode 
ser soldado e polido com facilidade e não se altera com o tempo”, conforme 
Melendez (2011, p. 17). 
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Esta obra foi executada em aproximadamente dois meses pela 
empresa SCA Serviços e Caldeiraria Ltda., localizada no município de Ribeirão 
Pires na grande São Paulo, com a coordenação dos serviços técnicos do 
engenheiro mecânico Paulo C. Gracindo Júnior que em entrevista informou que os 
trabalhos para a execução da obra foram orientados pessoalmente pelo artista e 
por meio da entrega de desenhos e uma maquete em aço inox na escala 1/50 
(Fig. 27). 
O próprio engenheiro executou desenhos auxiliares no software 
Autocad (Fig. 28) e (Anexo B) para o auxílio na execução da peça. E foram 
realizados registros fotográficos durante o processo de fabricação que receberam 
o acompanhamento do escultor Nicolas Vlavianos (Fig. 29). 
 
 
 
  Figura 26 – Ascensão (2011) 
  Aço inox 
 10,20 x 4,41 x 1,42 m 
  Fonte: Gracindo Jr., 2011. 
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        Figura 26 – Ascensão e seu entorno (2011) 
        Aço inox 
       10,20 x 4,41 x 1,42 m 
        Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
Esta é a mais recente obra pública do escultor, que especificamente 
nesse caso, desvinculou a concepção criativa do processo de execução da obra, 
assim como já havia ocorrido com a obra Progresso (1976), devido às grandes 
proporções que a escultura Ascensão atingiu, reclamando equipamento industrial 
apropriado para a sua produção e torção de suas hastes. Para o escultor, a 
maquete e o desenho são instrumentos capazes de orientar os executores de 
seus projetos artísticos, ainda que sejam necessárias instruções verbais para a 
confecção das formas orgânicas existentes na peça. 
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  Figura 28 – Desenhos à esq. e maquete da obra Ascensão à direita 
  Fonte: Acervo pessoal do artista, 2013. 
 
 
 
A montagem da maquete que instruiu a execução dessa obra foi 
realizada pelo próprio artista em sua oficina na sua residência no condomínio da 
Granja Viana (Fig. 30) com a ajuda de seu funcionário. Nota-se a simplicidade dos 
elementos compositivos desse projeto em comparação com suas obras anteriores. 
Para a torção das hastes, adaptou o seu maquinário e realizou a montagem dos 
elementos após numerá-los em sua sequência correta. Acompanhamos parte 
desse processo e verificamos que o trabalho desse escultor é incansável, 
detalhista e obstinado na busca do apuro técnico de suas peças, que conforme 
suas palavras são “uma verdadeira ourivesaria” 33. A peça da maquete tem 
parafusos para a junção das hastes à base, sem o emprego da técnica da solda, 
diferentemente da escultura final realizada pela empresa S.C.A. Serviços e 
Caldeiraria Ltda. 
                                                                
33 Entrevista concedida à autora em 19 de novembro de 2010. 
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           Figura 29 – Projeto em Autocad da obra Ascensão 
           Fonte: Gracindo Jr., 2011. 
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 Figura 29 – Várias fases da execução da obra Ascensão 
 Fonte: S.C.A. Serviços e Caldeiraria, 2011. 
 
 
Desde 2000, por orientação médica, o escultor deixou de utilizar a solda 
em suas obras. Diante disso, optou por parafusos, rebites e outros encaixes que 
substituíram essa técnica. Consequentemente, houve uma alteração na 
configuração formal de suas peças que se tornaram mais despojadas sem as 
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superfícies texturizadas e extremamente planejadas em seus furos, cortes, dobras 
e encaixes. A obra Ascensão é composta por dois elementos geométricos em aço. 
O maior é uma lâmina retangular em meia curva com um dos seus cantos 
superiores cortado em um ângulo aproximado de 60º, sendo que, do meio desta 
nascem três hastes levemente inclinadas em U com altura total de 10 metros, que 
na metade são torcidas criando um movimento de leveza para o observador. O 
contraste entre esses dois elementos compositivos da obra revela seu paradoxo 
de ser suave e intensa ao mesmo tempo. 
 
 
   
     Figura 30 – Nicolas Vlavianos e seu funcionário em sua oficina na sua residência em SP 
     Fonte: Aquino, 2010.  
 
 
 
67 
 
 
3. VLAVIANOS E AS TÉCNICAS EM ESCULTURAS DE METAL: UM 
DESENVOLVIMENTO CONTEMPORÂNEO DE TECHNÉ 
 
 
 Há um tamanho físico para cada ideia. 
Henry Moore 
 
 
A arte e as técnicas adotadas para a produção de esculturas se 
transformaram imensamente ao longo de diferentes épocas e culturas, de modo 
que pensar sobre os inúmeros recursos utilizados pelos artistas é tarefa intangível 
em sua plenitude. Portanto, neste capítulo será realizado um sucinto recorte sobre 
a produção da arte com ênfase na escultura e suas técnicas, desde os conceitos 
iniciais produzidos pelos filósofos gregos clássicos Platão (427- 327 a.C.) e 
Aristóteles (384-322 a.C.), percorrendo as mudanças de paradigma a respeito dos 
conceitos de arte e técnica a partir do Renascimento italiano até o presente 
momento. 
Em sua origem etimológica a palavra arte vem do latim (ars) e 
correspondia ao termo grego techné (técnica), definida conforme Chauí (2009, p. 
275) como “toda atividade humana submetida a regras em vista da fabricação de 
alguma coisa”, ou seja, a arte era um conjunto de regras para se dirigir uma 
atividade humana qualquer. Portanto, diante de tal definição entende-se que 
praticamente não havia diferenças na origem dos termos arte e técnica, ou seja, 
ambos significavam um saber prático, ordenado e em oposição ao acaso e ao 
natural. Ao tratar sobre o trabalho escultórico de Nicolas Vlavianos, serão 
abordados neste capítulo a apreensão do domínio prático do ofício, dos 
procedimentos e do saber lidar com os materiais. O artista grego condiz com o 
que representa o termo em latim (artifex) artífice ou artista “o que faz com arte” e é 
detentor de um amplo domínio de um ofício como argumenta Chauí (2009, p.275). 
E em sentido estrito adotou o material do metal para obter um vasto produto de 
68 
 
 
sua ação técnica - a sua obra escultórica. Vlavianos domina em sentido amplo 
uma techné para superar os empecilhos e obstáculos impostos pela natureza dos 
metais na realização as suas esculturas. 
Na concepção platônica a arte é uma forma de conhecimento e o 
artista/artífice precisaria possuir uma techné aliada a uma racionalidade (lógos), 
pois para o filósofo a techné teria um duplo sentido de arte e de ciência (epistéme) 
e este fazia o uso ambíguo destes termos de acordo com o costume da sua 
época. Portanto, nas ideias platônicas não havia uma distinção entre as artes, as 
ciências e a filosofia (que eram atividades ordenadas) e essas ideias ainda 
pressupunham que o artista/artífice deveria ter por objeto a realidade essencial e 
não os dotes da natureza (physis). O conceito de ideia é parte tanto da epistéme 
como da techné e o artista/artífice deveria ter a ideia associada à técnica para a 
concretização de sua obra. A filosofia platônica distinguia-se entre dois tipos de 
artes ou técnicas, quais sejam, as judicativas - as artes/técnicas direcionadas para 
o conhecimento universal e necessário (epistéme) com o objetivo de alcançar a 
realidade essencial - e as dispositivas - as artes/técnicas voltadas para a ação 
prática e técnica objetivando a realidade sensível, à ação (práxis) e à produção 
(poésis) no mundo, conforme Chauí (2009). 
Aristóteles, porém, tinha a arte como atividade da prática e era 
conhecido na Idade Média como o “filósofo” e diferentemente de Platão se 
preocupava em diferenciar a téchne da epistéme (ciência). E sobre esta distinção: 
 
A arte teria surgido em primeiro lugar como uma tentativa de solucionar 
as necessidades concretas dos homens ou, ao menos, como uma 
tentativa de tornar a vida mais aprazível. Só então puderam ser criadas 
as ciências, pois que estas não se referem nem as necessidades nem 
aos prazeres da vida, mas apenas e tão somente à contemplação, 
Puentes (1998, p. 132). 
 
Na filosofia aristotélica, a arte era idealizada a partir de pensamentos 
concebidos pela experiência34, ou seja, o homem só é capaz de obtê-la por meio 
                                                                
34 Na experiência o seu autor apenas sabe executar conforme o costume (éthos), conforme 
Puentes (1998, p. 131). 
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de um pressuposto universal sobre coisas análogas e estabelecendo um juízo 
aplicável a vários casos semelhantes, Puentes (1998, p. 131). Aristóteles não 
abordou as artes como entendidas atualmente, mas seu pensamento foi decisivo e 
fundamental para a concepção dos valores, categorias e princípios das teorias 
artísticas estéticas. Este estabeleceu duas distinções para os tipos de artes e 
técnicas que perduraram por séculos na cultura ocidental, que foram: 
a) diferenciação entre ciência, arte e técnica, sendo que a primeira é um 
saber teórico referente ao essencial e “que não pode ser diferente do que é por 
ser efeito de causas naturais necessárias”, Chauí (2009, p. 275). Arte ou técnica é 
um saber que pode ser diferente do que é por ser resultado de uma decisão 
humana, por isso mesmo é uma atividade exclusiva do homem; 
b) distinção entre ação ou fabricação. A ação (práxis) é a atividade 
realizada pelo homem em que o ato e a ação são idênticos. A fabricação 
(poiesis35) é a atividade realizada pelo artista na qual a ação e a obra produzida 
são distintas entre si. Portanto, as artes ou técnicas são atividades de fabricação. 
A techné imita a physis36 “ao produzir uma união entre uma forma (eidos) e a 
matéria (hýle) na qual ela se manifesta análoga àquela existente nos entes físicos 
que, na verdade, são compostos de forma e matéria”, conforme Puentes (1998, p. 
133). Por exemplo, a planta (domínio do natural), “vem do ser” ou permanece 
diferentemente dos artefatos/objetos produzidos pelo homem. A planta existe 
devido a processos que não precisam de intervenção de agentes externos não 
naturais. Na poiesis (domínio das coisas não naturais), as situações acontecem 
em virtude de fatores externos que necessitam de intervenção humana. Uma 
escultura em metal existe em consequência da ação do escultor, e conforme 
Heidegger, esta divisão entre physis e poiesis, entre coisas naturais e não 
naturais, constitui uma das etapas na história do “esquecimento do ser”, que se 
estabelece nos nossos dias com o advento da técnica, conforme Brandão (2010). 
Ressaltando que, para os gregos, a physis “não é algo estático e meramente 
                                                                
35 Criação proveniente de um advento inesperado da realidade, Chauí (2009). 
36 Domínio das coisas naturais que não são controladas e que são originárias da realidade, Chauí 
(2009). 
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externo a nós, mas ela é a própria força criativa e produtiva presente tanto em nós 
quanto no mundo”, Puentes (1998, p. 133). 
 Aristóteles também afirmava que todo homem aspira naturalmente ao 
saber e que este estaria capacitado com as faculdades psíquicas que lhe são 
intrínsecas como a percepção, a memória e a experiência. A respeito desta última 
enunciava que não poderia ser ensinada a outros, pois só há o costume (éthos) e 
não o conhecimento racional (lógos) e a causa (aitíon) como há na arte. A arte 
tinha para o filósofo um significado diverso do atual, pois esta possuía um 
significado mais genérico e teria “surgido em primeiro lugar como uma tentativa de 
solucionar as necessidades concretas dos homens ou, ao menos, como uma 
tentativa de tornar a vida mais aprazível”, conforme Puentes (1998, p. 132). E 
ainda de acordo Puentes (1998, p. 134), o filósofo grego Aristóteles definiu para 
techné vários planos, e seguem:  
- Plano cognitivo: uma forma preexistente no intelecto do artista; no 
plano ontológico é uma obra diferente de um ente natural;  
- Plano prático: uma produção que foi trazida pelo artista e não existia 
na natureza;  
- Plano psicológico: uma disposição gerada na alma do artista por um 
exercício repetido de trazer formas preexistentes em sua mente; 
- Plano modal: relacionado à disposição prática associada à razão. 
Desse modo, a arte na Antiguidade foi entendida como uma atividade 
de fabricação executiva e manual, na qual não havia a separação entre a arte do 
ofício artesanal e da técnica (techné), na qual não havia, ainda, a preocupação em 
se fazer a distinção entre arte e técnica. A distinção entre ambas só viria ocorrer 
com a valorização das artes mecânicas37 galgada à condição de conhecimento, no 
final do século XVII e a partir do século XVIII, quando houve uma separação entre 
as artes da utilidade e artes da beleza, ou seja, a técnica (útil) e a arte (belo). 
Somente a partir desse momento, a pintura e a escultura seriam consideradas 
                                                                
37 São artes mecânicas (próprias do trabalhador manual) as atividades tidas como técnicas: 
medicina, arquitetura, agricultura, pintura, escultura, olaria, tecelagem, Chauí (2009). 
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belas-artes38 e teriam um “status social” equivalente ao das artes poéticas, 
Santoro (2007). Conforme Dohman (2010, p. 71) pode-se entender atualmente 
que as “técnicas são um conjunto de meios instrumentais e sociais com os quais o 
homem constrói sua vida através dos sistemas de objetos”. 
Recapitulando, a influência de Aristóteles foi decisiva para as artes 
literárias e também as demais artes da cultura ocidental, mesmo que estas não 
estivessem delimitadas no escopo original de suas ideias. A definição aristotélica 
de arte de “imitar (simular) a natureza”, a mimésis39, perdurou até o surgimento do 
Romantismo ocorrido no final do século XVIII e início do século XIX, quando houve 
uma mudança de paradigma e aconteceu a prevalência da expressão de 
sentimentos nas obras de arte, conforme Pareyson (2001). A partir desse 
momento em diante, o artista adota a inspiração para as suas criações e liberta-se 
da reprodução da natureza para conceber os seus trabalhos de arte.  
No final do século XIX, a questão da técnica foi modificada novamente 
quando esta se tornou tecnologia, ou seja, uma forma de conhecimento além de 
uma simples ação reprodutora de acordo com regras e receitas. Munford (1980, 
p.19) adotava a palavra tecnologia para “designar simultaneamente o domínio das 
artes práticas e o estudo sistemático das suas operações e produtos.” Notamos 
dessa forma, que as artes se tornaram obras da expressão e ficaram inseparáveis 
da ciência, da técnica e tecnologia. Francastel (1963, 125) evidenciava que a 
técnica estava na “base de toda a realização material ou intelectual que 
representa a ação do homem sobre o mundo que o cerca”. 
 
 
                                                                
38 O sentido conhecido atualmente de “belas-artes” surgiria apenas em 1753 com a obra 
“Aesthetica” do filósofo alemão Alexander Von Baumgarten, em um período em que surgiram 
vários estudos para a sistematização dos vários gêneros artísticos, Brandão (2010). 
39 Foi o termo adotado pela teoria estética para designar a tentativa representativa humana em 
copiar a natureza visível, Costa Azevedo (2009). 
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               Figura 31 - Ferramentas no atelier de Nicolas Vlavianos (2010) 
  Fonte: Aquino, 2010. 
 
Os artistas modernos no século XX rejeitaram as influências 
antecessoras de imitação da natureza e da realidade e buscaram um novo 
começo para traçar seu próprio caminho. Em particular, as esculturas tiveram 
como principal característica o fato de serem obras de arte tridimensionais 
construídas, sem serem esculpidas ou mesmo moldadas. Eram realizadas como 
na arquitetura ou montadas como uma máquina, Read (2003). “A escultura 
dedicou-se em particular a evidenciar as linhas de força interior dos objectos, a fim 
de melhor lhe materializar a estrutura”, Francastel (1963, p.165). Além disso, os 
artistas adotaram materiais diversos e inovadores para o atendimento das novas 
expectativas da sociedade e após a 2ª. Guerra Mundial houve o predomínio no 
uso do metal na maior parte das esculturas e, Read (2003, p. 240), adotou o termo 
“Nova Idade do Ferro” para a denominação desse período, mencionando ainda 
alguns motivos para o desenvolvimento e adoção desse material, que foram, 
sobretudo, a ampliação da metalurgia para a produção das máquinas para 
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atendimento das novas demandas tecnológicas da civilização contemporânea e 
também as qualidades únicas de maleabilidade que os metais possuíam, 
especialmente sua possibilidade de serem derretidos, fundidos, moldados ou 
pressionados. E todas estas características dos metais atendiam plenamente as 
necessidades técnicas e formais dos artistas naquele momento. De acordo com 
Mèredieu (1999), os materiais tradicionalmente utilizados para a escultura até o 
século XIX eram a pedra, a madeira, o mármore e o bronze. Além disso, é 
necessário distinguir os materiais "pobres", usados nos trabalhos preparatórios do 
artista para a realização das esculturas finais (por exemplo os mármores ou 
bronzes de Rodin). Os escultores modernos irão trabalhar indistintamente com os 
novos materiais e com os materiais antigos. Haverá, portanto, esculturas e 
assemblages, adotando-se, por um lado, o uso de materiais tradicionais - bronze, 
madeira, mármore etc e também utilizando-se os novos materiais -  aço, latão, 
alumínio, plástico, etc. E foi sob as influências da escultura moderna que se deu o 
início do aprendizado do escultor Nicolas Vlavianos na cidade de Paris em 1956. 
O jovem pintor havia deixado Atenas para dedicar à prática da escultura no atelier 
na Acadèmie du Feu de Laszlo Szabo na capital francesa. A escultura lhe parecia 
mais envolvente e fascinante, pois exigia a apreciação da forma em três 
dimensões. E como dizia Henry Moore “é maior o número de pessoas que são 
‘cegas para a forma’ do que ‘cegas para a cor’.” Desde o começo Vlavianos teve a 
capacidade de reagir bem à forma em três dimensões e pôde se dedicar 
plenamente à escultura. Conseguiu adquirir no atelier o conhecimento prático 
necessário para o bom manuseio dos metais e assim respeitar as suas 
características e saber tirar o máximo proveito das suas propriedades. A respeito 
desse conhecimento denota-se abaixo o depoimento40: 
 
Conheci o escultor Nicolas Vlavianos na FAAP através de seu monitor de 
escultura Paulo de Laurentz em 1976. Tinha decidido ser artista, mas 
trabalhava como desenhista no escritório dos arquitetos Rogério Dorsa 
Garcia e Kobayashi. Fazia um curso de férias na FAAP e o Paulo 
Laurentz era então representante dos alunos. Paulo sabia que Vlavianos 
                                                                
40 Depoimento do professor Dr. Marco A. do Valle dado à autora em 25 de agosto de 2015. 
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estava necessitando de ajudante dada às novas encomendas de 
esculturas públicas que havia recebido além dos trabalhos para a 
exposição individual de 1976. O teste foi rápido, juntou duas chapas e 
pediu que soldasse, soldei e ele disse: “Porra, não é que solda mesmo”. 
A partir daí fui contratado e pude conhecer e aprender muito com este 
artista e sua humanidade. Admirava as formas das esculturas no atelier-
oficina e me surpreendia com suas soluções técnicas. Nas prensagens 
dando forma ao aço plano, bem nos recortes dados as chapas e suas 
juntadas com pequenos recortes triangulares que depois eram 
sobrepostos com textura de solda em arco voltaico. Neste período estive 
com Paulo na inauguração da escultura “Progresso” para a Rua 24 de 
Maio no centro de São Paulo em seu primeiro calçadão tendo como 
objetivo a recuperação do centro histórico pelo prefeito Olavo Setubal. 
Acompanhei a escultura “Árvore”, 1976 da FAAP, trabalhei no “Painel, 
1976” de ferro pintado para a caixa de escada do Clube Paineiras do 
Morumby em São Paulo, acompanhei a realização da coleção de 
esculturas de 1976 junto a Paulo e Agnaldo que eram funcionários mais 
especializados, presenciei a realização da maquete com dobras da 
escultura “Progresso” da 24 de Maio que hoje esta no Largo do Arouche. 
Tendo estado presente naquele momento de desenvolvimento do 
trabalho e vendo hoje o conjunto da obra parece incrível que Vlavianos 
tenha multiplicado ainda mais seus conhecimentos técnicos em favor da 
beleza até hoje. Seu trabalho apresenta uma beleza técnica e formal 
inusitadas. No meio do ano 1977, cheguei a Vlavianos e disse que iria 
voltar a estudar que não daria para ser o artista que gostaria se não o 
fizesse. Ele disse: Muito bem Marcos. Agora vamos tomar um café lá em 
casa e conversar. 
 
 
 Podemos dizer que com o conhecimento, a experiência e o tempo o 
escultor Nicolas Vlavianos adquiriu um “processo de antecipação corpórea”, 
conforme Sennett, (2012, p. 196), e conseguia estar sempre um passo à frente do 
comportamento da matéria-prima, em razão do conhecimento adquirido (techné). 
Aliás, o conceito de techné, segundo os gregos, não estabelecia uma técnica 
específica, mas o “saber” ampliado com relação à natureza ou às coisas em sua 
totalidade, conforme Haar (2007, p. 10). E é esse tipo de conhecimento (techné) 
que podemos perceber no escultor Nicolas Vlavianos, um conhecimento profundo 
sobre a natureza dos materiais em geral, ferramentas e maquinário utilizados no 
processo de transformação das obras de arte (Fig. 31). Esse conhecimento foi 
explicitado em texto de sua autoria intitulado “Refletions on Sculpture” (Anexo D) 
no qual faz reflexões acerca de estatuetas criadas entre 3000 e 2000 a. C. 
presentes no acervo do Museu de Arte Cicládica da Fundação Goulandris. As 
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hipóteses levantadas pelo escultor a respeito das obras citadas eram que [...] 
“essas estatuetas eram falsas, feitas em uma época mais recente, ou então os 
escultores tinham um instrumental mais sofisticado para a época”, conforme 
Vlavianos (2007, p. 5, tradução nossa). Tais reflexões afloram de alguém que 
possui o conhecimento ampliado do tratamento na natureza dos materiais. 
O artista percebeu que para trabalhar de maneira mais eficaz precisaria 
lidar com o tratamento dos materiais e prever suas etapas evolutivas ainda não 
manifestadas no processo executivo da escultura em metal, como também 
observava Moore a respeito de suas próprias obras:  
 
Quando se começa a trabalhar num material duro e quebradiço, a falta de 
experiência e o grande respeito pelo material, assim como o medo de 
tratá-lo mal, resultam frequentemente no entalhe em relevo de superfície, 
sem qualquer capacidade escultórica. 
Com mais experiência, porém, o trabalho concluído na pedra pode ser 
mantido dentro das limitações de seu material, isto é, não ser 
enfraquecido além de sua constituição natural, e ainda assim ser 
transformado de uma massa inerte numa composição com existência 
formal plena, com massas de tamanhos variados e partes que se 
harmonizam numa relação espacial, Chipp (1988, p. 606). 
  
 
Do mesmo modo, Brancusi tinha respeito pelos materiais adotados em 
suas esculturas e possuía um profundo conhecimento de seu comportamento e 
possibilidades para harmonizá-los em suas formas e conteúdos. O artista romeno 
afirmava que é “entalhando a pedra que se descobre o espírito de seu material e 
suas propriedades peculiares. Sua mão pensa e segue os pensamentos do 
material”, Read (2003, p. 190). O escultor Henry Moore admirava sua obra e 
escreveu que, antes de Brancusi, a escultura europeia estava repleta de todo tipo 
de detalhes superficiais que ocultavam a sua forma. A respeito de Brancusi, 
ressaltou que ele “[...] teve de concentrar-se em formas diretas muito simples, 
manter sua escultura como um cilindro, por assim dizer, aperfeiçoar e polir uma 
forma única a um grau quase de preciosidade excessiva”, Chipp (1988, p. 605-
606).  Aliada à técnica, pode-se ressaltar a habilidade do homem no alcance dos 
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resultados desejados em cada momento da História da humanidade, conforme 
salientou Francastel (1963, p. 157): 
 
Na idade da pedra polida, apreciavam-se aqueles que sabiam calcular a 
fractura dum sílex sob a pancada certeira da mão: a habilidade manual 
era rainha - aliada à paciência que permitia obter um bom polido. A 
sensação deste polido era um prazer comparável ao que nos dá ainda 
hoje a vista duma escultura de Brancusi. 
 
 
O escultor romeno foi um dos artistas que ensinou para as futuras 
gerações o valor da utilização da máquina, pois alcançou a perfeição técnica em 
diversas obras ao obter esse polimento impecável, não tendo deixado rastros 
manuais ou artesanais, e conforme Munford (1980, p. 76), “era assim que, pela 
delicadíssima modulação de uma peça de mármore ovoide, Brancusi transformava 
um ovo numa cabeça humana”.  
Em seu texto intitulado Escultura: a talha e a construção no espaço de 
1937, o escultor Naum Gabo se manifestava sobre a importância dos materiais e 
da técnica na sua escultura: 
 
Os materiais desempenham na escultura um dos papéis fundamentais. A 
gênese de uma escultura é determinada pelo seu material. Os materiais 
estabelecem a base emocional de uma escultura, dão-lhe seu caráter 
básico e determinam os limites de sua ação estética. [...] usando 
materiais, a arte da escultura sempre caminhou de mãos dadas com a 
técnica. A técnica não impede o uso de qualquer material, de alguma 
forma ou para alguma finalidade construtiva. Para a técnica como um 
todo, qualquer material é bom e útil, Chipp (1988, p. 335). 
 
 
O processo de construção de Nicolas Vlavianos se assemelha ao 
esmero, precisão e aparência industrial de Brancusi, pois suas obras possuem um 
requinte técnico de encaixe, soldas e acabamento. Há o feliz encontro da arte com 
a técnica quando o escultor trabalha em suas obras e o ato físico e a mente 
entram em diálogo construtivo. Nesse momento, há uma mútua influência entre as 
partes envolvidas, ou como o próprio artista gosta de dizer, “é se fazendo 
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escultura que conseguimos pensar” 41. A mente do escultor lhe direciona o corpo e 
em um processo de antecipação está apto para o próximo procedimento do fazer 
artístico. “Através da sensibilidade e da inteligência são tomadas decisões ao 
longo de todo processo. As escolhas são feitas de modo intuitivo”, Costa Azevedo 
(2009, p. 67). Entretanto, somente ter o conhecimento técnico não se mostra 
suficiente para gerar uma obra de arte e conforme Alencar (2009, p. 48) “é 
necessário que o indivíduo desenvolva, também, habilidades associadas à 
criatividade, tais como flexibilidade, originalidade, sensibilidade a problemas e 
imaginação”. O escultor Nicolas Vlavianos demonstra ser detentor destas 
habilidades criativas e suas esculturas exprimem um processo controlado de 
fabricação (techné) que remetem a um “saber fazer” adquirido pela empiria ao 
longo dos anos de árduo trabalho, que resultou em peças de metal repletas de um 
requinte artístico aliado ao desenvolvimento contemporâneo da técnica. 
 
 
 
3.1 A relação entre o desenho e a escultura de Nicolas Vlavianos 
 
Quem não espera o inesperado, não o perceberá. 
Xenófanes 
 
Dentre as muitas origens do substantivo desenho encontram-se a do 
latim - designu - entendida como projetar, planejar e a do polonês - droga - que 
significa estrada ou caminho. Assim, de modo sucinto podemos conceber que 
desenhar seria o caminho para se planejar algo. Por meio do desenho o artista 
marca sua presença no mundo e registra as mudanças históricas e sociais vividas 
no seu tempo. Ao registrar essas impressões deixa sua ideia viva para momentos 
posteriores, e, ao deixar sua marca no mundo, comunica aos outros sobre sua 
fugaz existência e que “o desenho, é um dos meios através dos quais cultivamos a 
                                                                
41 Entrevista de Nicolas Vlavianos dada à autora em 13 de agosto de 2014. 
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memória. A obra de arte é sempre uma afirmação da vida, seja qual for o seu 
gênero expressivo, existe para responder a essa inevitabilidade”, conforme Costa 
Azevedo (2009, p. 19). Além disso, o desenho é ferramenta fundamental para a 
organização dos pensamentos e ideias dos artistas em diversos momentos, e, 
conforme a mesma autora, o desenho contém nele mesmo três tempos vigentes, 
que são: 
- O passado: pelo qual estão as suas referências, as bases e as 
memórias do artista; 
- O presente: explicitado no momento da ação e do processo de 
desenhar do artista; 
- O futuro: realizado em uma leitura posterior pelos observadores da 
criação artística do desenho. 
O escultor Nicolas Vlavianos teve como processo de trabalho, na maior 
parte da produção de suas esculturas, o desenho preparatório (o esboço), com o 
qual faz o início do planejamento da obra a ser criada, havendo nesses esboços 
detalhes técnicos para montagem, os tamanhos das peças e bitolas, cores e o tipo 
de material que será adotado na escultura. O esquisso e o esboço são os meios 
mais rápidos de se registrar as ideias visualizadas para uma futura execução da 
obra.  
A respeito do que representa a expressão do desenho nas artes visuais 
e, principalmente na escultura, pode-se relembrar as palavras de Giorgio Vasari 
apud Greffe (2013, p. 47), em seu livro Vie des meilleurs peintres, sculpteurs et 
architectes, de 1550, quando observou que “a pintura e a escultura são na 
realidade irmãs, nascidas de um mesmo pai, o desenho”. Além disso, podemos 
salientar a respeito do desenho e sua relação com a arte e o homem que: 
 
O desenho nasceu com a arte, ou a arte com o desenho, sendo por isso 
das mais antigas formas de expressão. Por muitas alterações que 
ocorram, como o surgimento de novos media, é sempre através dele que 
o artista recorre primeiramente, devido à possibilidade de imediatez que 
este lhe confere. O homem traduz em desenho externo o desenho interno 
que previamente idealizou, Costa Azevedo (2009, p. 79). 
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Um desenho compõe-se sempre de vários elementos, mesmo quando 
não comporta senão uma linha. Em todos os desenhos há uma 
expressão ou uma impressão: expressão em quem desenha, impressão 
em quem recebe o choque, no espectador... Um desenho é composto por 
um certo número de traços que concorrem para o estabelecimento dum 
motivo. A unidade do motivo é, na realidade, a unidade do desenho. A 
dificuldade consiste em o desenho significar o que as pessoas querem 
que ele signifique, quer seja geométrico quer imite a ordem natural, 
Mauss apud Francastel (1963, p. 170). 
 
 
Esses artefatos produzidos pelos artistas tais como, esboços, 
desenhos, modelos, projetos e maquetes físicas, entre outros, contêm indícios 
preciosos a respeito do processo de produção e criação da obra de arte. Pode-se 
rastrear uma boa parcela do pensamento criativo e dos repertórios adotados pelo 
artista com base nesses registros. Contudo, são raros os artistas ou escultores 
que expõem o percurso de manufatura de suas obras e, mais raro ainda, aqueles 
que escreveram sobre suas obras. Nesse contexto, além dos artefatos produzidos, 
os escritos são apontamentos extremamente importantes para auxiliar na 
recuperação e interpretação do processo de criação da obra de arte, ou como 
pontua a artista Ostrower (2012, p. 27) “a criatividade, como a entendemos, 
implica uma força crescente; ela se reabastece nos próprios processos dos quais 
se realiza”. Em entrevista, discorrendo sobre o processo de criação, essa artista 
sustentou que: 
 
[...] diria que é um caminho onde se parte do impossível (a visão inicial) 
para o necessário (imposto tanto pela materialidade da técnica quanto 
pela personalidade do artista). 
O “depois” seria para mim aquêle momento, terrível e dificílimo, de 
reconhecimento dos limites até onde foi possível seguir este caminho 
sem perder o impacto emotivo da primeira visão, Ayala (1970, p. 106). 
 
 
E para Kneller (1978, p. 14) a criatividade também “pode ser entendida 
em função de seus produtos, como teorias, invenções, pinturas, esculturas e 
poemas”. Esse mesmo autor definiu os respectivos cinco estágios no processo de 
criação: 
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- Primeira apreensão: acontece após uma longa preparação consciente 
seguida de um intervalo de atividade inconsciente. O artista deverá ter a sua 
primeira ideia (insight) a ser realizada para uma obra; 
- Preparação: nesse momento o artista investiga as possibilidades de 
realização da sua ideia. Procura soluções e verifica se é passível de realizá-la com 
os meios disponíveis; 
- Incubação: esse período pode ser longo ou breve, mas as ideias ficam 
inconscientemente na mente do artista para a posteriormente serem feitas as 
conexões com outras ideias; 
- Iluminação: nesse momento acontece o encaixe de todo o processo 
de criação, no qual as soluções são encontradas e o pensamento encontra a 
inspiração, pois tudo está perfeitamente solucionado; 
- Verificação: este último momento pode levar um bom tempo, pois é 
necessário terminar a obra que a mente iniciou e nesse processo envolve a crítica 
dos pares. Em resumo, o processo criador, segundo Kneller (1978) pode ter cinco 
fases distintas, mas raramente são tão separadas na experiência a ponto de 
podermos defini-las facilmente, ou seja, demanda investigação e coleta de 
materiais a respeito do artista pesquisado. 
Em entrevistas, o escultor Nicolas Vlavianos relata que se abastece de 
suas próprias obras para a criação de novas esculturas, ou seja, após ter uma 
primeira apreensão para realizar a primeira obra de uma série, vai aos poucos se 
preparando para conceber outras obras, e assim, uma obra vai gerando outra 
nova obra. Assim o escultor descreveu em vídeo realizado para a série Metáforas 
Visuais (198 -?) da SESC TV sobre o seu processo de criação: 
 
Tem artistas que trabalham em um projeto. E eles o acompanham até o 
fim. Eu não. Eu sou um pouco mais livre. Posso mudar, posso fazer outra 
coisa se encontro outra opção. Se encontrar no percurso alguma solução 
diferente, eu aceito, eu faço ou registro e faço uma segunda peça. É um 
caminhar, se nesse caminho encontro uma pedra eu vou subir na pedra, 
darei uma volta ou vou levá-la comigo, entendeu? Depende do que eu 
vou encontrar no caminho. 
 
81 
 
 
Podemos entender este procedimento de trabalho como uma forma de 
lidar com a inerente necessidade de aprimoramento da escultura pelo artista e a 
vontade de conceber novas formas e diferentes decisões de encaminhamento das 
obras, dependendo das informações surgidas durante o processo de execução 
dessas, como atesta Salles (2006, p. 22): 
 
São rumos vagos que orientam, como condutores maleáveis, o processo 
de construção das obras. O movimento dialético entre rumo e incerteza 
gera trabalho, que se caracteriza como uma busca de algo que está por 
ser descoberto - uma aventura em direção ao quase desconhecido. Ao 
mesmo tempo, o desenvolvimento do processo vai levando a 
determinadas tomadas de decisão que propiciam a formação de linhas de 
força. 
 
 
Podemos observar nos esboços de Vlavianos o seu processo de 
criação para uma escultura temporária realizada na cidade de Fortaleza - CE (Fig. 
32 a 35), nos quais há um primoroso detalhamento técnico e também 
especificações para a montagem da obra de caráter temporário. 
 
 
 
                        Figura 32- A obra finalizada em Fortaleza  
                        Fonte: Acervo pessoal do artista, 2013. 
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                 Figura 33 - Esboço para execução de escultura em Fortaleza  
                 Fonte: Acervo pessoal do artista, 2013. 
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              Figura 34 - Esboço para execução de escultura em Fortaleza  
              Fonte: Acervo pessoal do artista, 2013. 
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                Figura 35 - Esboço para execução de escultura em Fortaleza  
                Fonte: Acervo pessoal do artista, 2013. 
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Figura 36 - Esboço para execução de escultura em Fortaleza 
Fonte: Acervo pessoal do artista, 2013. 
 
 
 
 
3.1.1 Figuras 
 
 
 No intuito de melhorar o entendimento da relação entre o desenho e 
a escultura de Nicolas Vlavianos, subdividiu-se esta análise das principais 
temáticas adotadas pelo escultor em suas obras que são Figuras, Astronautas, 
Plantas e Árvores e Objetos e Máquinas. Vale salientar que esses elementos 
temáticos já haviam sido abordados por outros artistas anteriormente, mas o modo 
como foram associados inscreve Vlavianos em uma parcela de escultores de 
singular inovação em suas combinações e seleções. 
 Em 1962 (Fig. 37) Vlavianos fez esboços de massas sólidas 
verticalizadas com um eixo central e rápidas hachuras para demonstrar os 
contrastes de luz e sombras na matéria tosca. Ao elaborar os desenhos fez 
escolhas em detrimento de outras que não lhe agradaram, sombras foram 
incorporadas, superfícies enfatizadas por meio de linhas em diagonais, etc., 
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resultando num registro bidimensional que em poucos anos, puderam ser 
visualizadas em duas de suas obras escultóricas (Fig. 38) intituladas O esperado II 
(1964) e Figura (1964).  
 
 
 
                              Figura 37- Esboços de figuras (1962) 
                              Fonte: Caixa Cultural São Paulo, 2010. 
 
 
 Os desenhos de criação têm uma incumbência de grande 
importância para os artistas porque exercem diferentes funções para o potencial 
criador, conforme Salles (2006, p. 106) “são representações gráficas que 
desempenham o papel de auxiliares para os artistas. A criação, observada sob o 
ponto de vista processual, é um pensamento que se constrói ao longo do tempo”. 
Os desenhos organizam as ideias dos artistas e podem estar aliados a um texto 
ou parte dele ou mesmo podem ser empregados como lembretes para a 
elaboração de futuras obras ou ações artísticas. Cumpre lembrar que os desenhos 
ou esboços são apenas um indício do que será a escultura acabada, pois como 
argumenta a autora “os esboços são próximos das futuras obras, mas não o são, 
pois têm outra materialidade”, conforme Salles (2006, p. 110).  
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                             Figura 38- O esperado II (1964) à esq. e Figura (1964) à direita 
                             Fonte: Zanini; Araújo, 2001. 
 
 
 Por meio dos desenhos podemos analisar o processo de criação do 
artista e o planejamento das suas obras, pois, “o processo do desenho é também 
sinônimo da maneira de pensar do artista”, conforme Costa Azevedo (2009, p. 67). 
Contudo, a obra finalizada só poderá ser contemplada em condições plenas em 
suas circunstâncias reais. O escultor Henry Moore tinha a dimensão de tal 
situação devido à sua ampla experiência artística e sabia da diferença da 
materialidade para a análise da obra: “a experiência, porém, ensinou-me que a 
diferença entre desenho e escultura não deve ser esquecida. Uma ideia 
escultórica, que pode ser satisfatória como desenho, precisa sempre de alguma 
modificação quando transportada para a escultura”, Chipp (1988, p. 608). 
Em entrevista42 Vlavianos expressou que o esboço faz parte de sua 
escultura porque em um primeiro momento é uma ferramenta, depois um modelo 
a ser seguido e posteriormente se tornará uma escultura. O andamento dos 
projetos para as esculturas de Nicolas Vlavianos não possui um ritmo 
                                                                
42 Entrevista dada à autora em 04 de novembro de 2013. 
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preestabelecido, pois respeitam a cadência de maturação das ideias do escultor. 
Conforme Mello (2008, p. 28) há um “processo de maturação de ideias, de 
decantação, de cruzamentos entre pesquisas e imagens iniciais, a fase de 
incubação, onde o criador inconscientemente elabora.” 
 
  
            Figura 39 - Esboço de figura (1965) à esq. e a escultura Figura (1966) à direita 
            Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
 
Com base nas observações feitas em seus desenhos, verificou-se que 
o seu processo de elaboração mental possivelmente tem um ritmo acelerado, pois 
existem dezenas de esquissos e esboços numa mesma folha e também várias 
anotações em diversas línguas. Nos esboços, que provavelmente foram 
realizados em diversos momentos. Estão anotados o tipo de material, as ideias, as 
bitolas e tamanhos e algumas vezes também adota as cores que serão usadas no 
metal (Fig. 39 e 40). 
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   Figura 40 - Estudo (1966) à esq. e Indômito IV (1967) à direita 
   Fonte: Caixa Cultural São Paulo, 2010. 
 
 Na (Fig. 42) o escultor aproveitou um envelope de correspondência 
disponível para anotar suas ideias e associações e não deixar as informações se 
perderem, como salientou Salles (2006, p. 27) “[...] a obra vai se desenvolvendo 
por uma série de associações ou estabelecimento de relações. A ‘anotação no 
guardanapo do bar’, muitas vezes, não é nada mais que a tentativa de não deixar 
uma associação se perder”.  Esses desenhos rápidos desnudam o processo 
criativo do artista com as ideias sempre em ação nos momentos rotineiros do dia a 
dia e também são um instrumento útil e ágil para servir de lembrete para futuras 
obras.  Neles estão anotadas as “atividades de fluxo” que segundo 
Csikszentmihalyi (1999) são momentos de ação que ocorrem sem esforço e 
trazem uma ótima sensação para as pessoas que as praticam. As atividades 
transcorrem com a mente em concentração e as metas são atingidas com limpidez 
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e compatibilidade. Além disso, os esboços têm o intuito de buscar novas 
experimentações e soluções para as obras que estão em andamento. 
O processo de desenhar é percebido por meio das suas etapas 
sequenciais. Como revela Costa Azevedo (2009, p. 69), “o esquisso como impulso 
inicial, passando ao esboço onde todas as alternativas são possíveis e finalizando 
em detalhe que é o modo mais adequado à comunicação da obra”. As primeiras 
ideias reveladas por meio de linhas inteligíveis, inquietas e muitas vezes incertas 
revelam o esquisso que serve de apoio para a memória de curto prazo, para 
depois, se tornar um desenho denominado de esboço e que é primordial para o 
estudo de um projeto e por fim, a concretização do desenho em uma obra 
escultórica.  O desenho pode facilitar o processo de criação de uma escultura e 
também contribuir para o desenvolvimento da percepção, concepção e geração 
das ideias e facilitação das propostas. O escultor Henry Moore dizia a respeito da 
relação entre desenho e escultura que “comparada ao desenho, a escultura é um 
meio de expressão lento, enquanto o desenho me parece um escoadouro útil para 
ideias que não tenho tempo suficiente para realizar como escultura”, Chipp (1988, 
p. 608). 
A artista Louise Bourgeous também considerava os desenhos bons 
para a anotação de ideias e era um recurso útil para ajudá-la na realização de 
suas esculturas, conforme Salles (2006, p. 113). O escultor austríaco Francisco 
Stochinger (1919 - 2009), que fixou residência no Brasil, descreveu como fazia 
uso do desenho em seu processo diário de trabalho: 
 
Sou um artista profissional comum, trabalho diariamente e não acredito 
em inspiração, quando termino um trabalho tenho que começar outro. O 
início deste, em alguns casos, já está preestabelecido através de 
desenho ou apenas mentalmente; em outros casos, ataco a pedra, a 
madeira ou os metais sem qualquer ideia preestabelecida até que um 
acaso muitas vezes fortuito, germine toda uma escultura, Ayala (1970, p. 
115). 
 
 
Em entrevistas realizadas com a sua filha Myrine Vlavianos e com o 
próprio artista Nicolas Vlavianos pudemos verificar que o seu processo de trabalho 
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começa com um esboço no papel; o desenho preparatório (Fig. 41) é fundamental 
para que encontre soluções plásticas e técnicas para a escultura que irá executar, 
o processo criativo é, como exposto acima, evolutivo; cada obra dando origem à 
seguinte. O artista assim descreveu o seu processo criativo em entrevista 
realizada em 05 de novembro de 2011: 
 
Eu, no meu caso o processo é quase continuo, eu faço a partir das peças 
anteriores. As figuras, a personagem surge porque os desenhos da 
página 60, ela não surge como figura, mas como uma obra construída, o 
busto, ela tem um corpo uma cabeça, é construída com elementos 
casuais encontradas. Existe uma mecânica de utilização encontradas no 
ferro, sem desenho preparatório, eu não sabia ainda o processo. Em 
certos casos havia desenho preparatório. Existe um processo de fazer a 
figura. 
 
O escultor expressou no seu processo de produção as suas 
potencialidades, conforme Lubart (2007), Vlavianos tem os traços pessoais como 
a aceitação de si, a coragem de explorar novos processos de criação, a liberdade 
de espírito, a perseverança e a atenção concentrada para a realização das 
esculturas. Segundo este autor também são características necessárias à 
criatividade na produção das obras de arte, a inteligência, o conhecimento, os 
estilos cognitivos, a personalidade, a motivação e o contexto ambiental. Em 
depoimento para o catálogo intitulado Vlavianos para exposição realizada na 
FAAP em 1971 o escultor declarou: 
 
Começo uma escultura com um esboço, uma ideia jogada num pedaço 
de papel. Depois preparo as várias partes que vão compor a peça. 
Algumas vezes não uso nenhuma dessas partes ou as recubro com 
material de tal maneira que em nada lembram as peças originais. 
Quando me sinto perto de ter alcançado o meu propósito deixo a peça de 
lado e espero para ver se o tempo não modificará a imagem, sugerindo 
novas possibilidades. Assim depois de um período retomo o trabalho ou 
considero a obra acabada. 
 
 
O escultor iniciou suas atividades artísticas em 1955, e seis anos após, 
obteve premiações como, por exemplo, VI Exposição Pan-Helênica em Atenas, I 
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Salão Esso de Artistas Jovens (1965), Salão Municipal de Belas-Artes em Belo 
Horizonte (1965), I Bienal Nacional de Artes Plásticas de Salvador (1965), Prêmio 
Aquisição do Ministério de Relações Exteriores do Brasil na VII Bienal 
Internacional de São Paulo (1965), IV Salão de Arte Moderna do Distrito Federal 
em Brasília (1974), V Salão Paulista de Arte Contemporânea (1974), Medalha 
Mário de Andrade (1979) e Panorama Atual de Arte Brasileira, MAM, São Paulo 
(1981) conforme (Anexo E). 
 
 
Figura 41 - Desenhos que foram expostos na Caixa Cultural em São Paulo em 2010 
Fonte: Aquino, 2010. 
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  Figura 42 - Esboço com desenhos e anotações em envelope de correspondência 
  Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
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3.1.2 Astronautas 
 
 
As raízes culturais do artista Nicolas Vlavianos são elementos 
importantes que devem ser analisados para o entendimento da sua obra que 
desde meados dos anos 60, recorre a figuras em simbiose, como por exemplo, o 
homem em junção ao pássaro, à máquina e a planta e também na referência à 
mitologia grega. Nesse caso entende-se por cultura “[...] as formas materiais e 
espirituais com que os indivíduos de um grupo convivem, nas quais atuam e se 
comunicam e cuja experiência coletiva pode ser transmitida através de vias 
simbólicas para a geração seguinte”, Ostrower (2012, p. 13). Podendo ressaltar 
que conforme Salles (2006, p.40) “imerso e sobredeterminado pela sua cultura 
(que por seu estado de efervescência possibilita o encontro de brechas para a 
manifestação de desvios inovadores) e dialogando com outras culturas, está o 
artista em criação.” 
 
 
               Figura 43 - Astronauta (1972) e esboços na exposição realizada na 
               Caixa Cultural São Paulo 
               Fonte: Aquino, 2010. 
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 Em suas obras o escultor revela suas tradições culturais fazendo 
menções à tradição hierática, ou seja, quando evidencia aquilo que é relativo às 
coisas sagradas principalmente quando dá ênfase na figura mitológica do herói e 
do astronauta. 
 
 
 
 
 
Figura 44 - Astronautas (1971) esboços apresentados em exposição realizada na FAAP - SP 
Fonte: FAAP, 1971. 
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                                                   Figura 45- Estudos Astronauta (anos 70) 
                                                   Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
 
 
 
                                               Figura 46- Estudo Astronauta (anos 70) 
                                               Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
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       Figura 47- Estudos Astronauta (s/d) 
       Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
 
 
 
   
      Figura 48- Mais voilà qui passe dans (1966) à esquerda e Paloma de Palomares  
                  (1966) à direita 
                  Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
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                    Figura 49- Estudos Astronauta (anos 70) 
                    Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
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            Figura 50 - Estudo para a escultura Astronauta (1975-1981) à esq. e Imortal (1975) à direita  
            Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
 
 
 
 
                    Figura 51 - Estudo de Astronauta (1986) à esq. e escultura Astronauta (1986) à direita 
                    Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
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3.1.3 Plantas 
 
 
Em 1972 iniciou a série Plantas na qual começou a enfatizar as 
superfícies, intensificando o brilho do material. E, em 1976, iniciou a série Nuvens 
(Fig. 79). A produção dessas obras nesse período, assim como nas demais, 
possui elementos das fases anteriores. Portanto, pode-se verificar nos esboços 
que há um traço constante em sua produção que define o seu processo de 
criação, como atestou o próprio artista quando disse que “o processo de fazer 
uma peça eu considero, um processo continuo, eu não estou em algum momento, 
essas peças diferentes vista de fora, é uma evolução contínua, uma depende da 
outra43”. 
 
 
                 Figura 52 - Esboço de estudo de plantas (s/d) à esq. e Planta (1972) à direita 
                 Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
                                                                
43 Entrevista concedida à autora em 05 de novembro de 2011. 
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                        Figura 53- Estudos de Plantas (anos 80)   
                        Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
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  Figura 54- Estudo Árvore (anos 80) 
  Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
 
 
 
 
               Figura 55- Desenho de Árvore (1986) e escultura Árvore (1986) 
               Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
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                                           Figura 56- Estudo Planta (1986) 
                                           Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
 
 
 
      Figura 57- Esboço à esq. e a escultura Sem título (1985) à direita 
      Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
 
 
 
3.1.4 Pássaros 
 
Essas obras intituladas Pássaros surgem no repertório do escultor 
como os primeiros temas que são recorrentes ao longo da obra de Nicolas 
Vlavianos e o tema do pássaro é um motivo inspirador para outros trabalhos 
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associados com outros personagens mitológicos figurativos. A temática da 
mitologia será frequentemente observada na vida do escultor, pois, desde a sua 
infância teve contato com as estórias contadas e reveladas em livros. 
 
 
 
Figura 58- Pássaro (1960) e esboços expostos na exposição da Caixa Cultural (2010) 
Fonte: Aquino, 2010. 
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                                           Figura 59 - Esboços de estudos de Asas (s/d) 
                                           Fonte: Caixa Cultural São Paulo, 2010. 
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   Figura 60- Estudo de Pássaro (anos 70) à esquerda; Pássaro (1971) à direita e Pássaro (1993) 
   Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
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3.1.5 Objetos e Máquinas 
 
 
 
O século XX iniciou com absoluta confiança no progresso da ciência e 
nas infinitas possibilidades da máquina. Esse fato substituiu a visão romântica do 
homem com relação à natureza. Alguns dos principais movimentos de arte do 
período (Futurismo, Construtivismo, Bauhaus, etc.) se uniram à essa homenagem 
à máquina, conforme Mèredieu (1999). 
Em 1990, Nicolas Vlavianos criou uma série de obras com a temática 
das Máquinas, cuja ideia partiu de um único estímulo: as obras na Rodovia 
Raposo Tavares, por ele diariamente percorrida, e assim encontrou uma grande 
diversidade de ideias para a realização de suas obras. Escreve Lubart (2007, 
p.14,) sobre o pensamento divergente e a criatividade, “[...] a criatividade se apoia 
sobre as diferentes operações mentais e particularmente sobre o pensamento 
divergente – que é a capacidade de encontrar um grande número de ideias a partir 
de um único estímulo”. Desse modo, podemos avaliar que o processo de trabalho 
do escultor encontra no pensamento divergente várias ideias mediante um único 
estímulo e sobre este assunto segue citação do próprio escultor44: 
 
O ato criativo é você ver que possibilidade oferecem certos meios. São 
Francisco dizia que quem trabalha com as mãos é um operário. 
Criatividade é você conseguir fazer uma leitura diferente de coisas 
comuns. Duchamp fez uma piada. Eu fiz umas pequenas experiências 
com a prensa e não esperava fazer uma obra inteira. 
 
 
Podemos ressaltar também o aspecto relacional do pensamento de 
Vlavianos, ou seja, suas idas e vindas pela Rodovia Raposo Tavares, que liga sua 
residência ao seu local de trabalho, propiciaram-lhe condições para compor essa 
série de obras intituladas Máquinas Mágicas (anos 90). Em determinado 
momento, para compor as ideias dessas esculturas, iniciou o esboço dos 
desenhos. As composições fluíram, solidificaram e sofreram alterações após a 
                                                                
44  Entrevista realizada com o artista Nicolas Vlavianos à autora em 05 de novembro de 2011. 
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construção efetiva das obras. O encontro da forma ideal foi vivenciado no fazer do 
artista em sua oficina, ou seja, no “processo de inacabamento” contínuo da obra. 
O escultor em sua experiência adquirida determina quando a obra está concluída, 
mas em termos de processo de criação artístico, pode-se afirmar que se trata de 
um processo inacabado porque a obra final não é a única opção de forma 
possível, mas a que se materializou naquele momento por opção do artista, 
conforme Salles (2006, p. 21). Ou seja, é uma condição da obra no processo 
criativo determinado pelo artista em um momento específico. 
 
 
 
 
             Figura 61 - Estudos de objetos (1991) 
             Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
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              Figura 62 - Estudos de objetos (1992) 
              Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
 
 
 
               Figura 63 - Estudos de objetos (1992) 
               Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
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            Figura 64 - Estudo Torre de Babel (2002) `a esquerda e esculturas da série Torre 
            de Babel (2002) à direita 
            Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
 
 
 
                                            Figura 65 - Estudos de objetos realizados  
                                            por Vlavianos em aula na FAAP (2013) 
                                            Fonte: Aquino, 2013. 
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4. A HIPÓTESE SOBRE A OBRA DE NICOLAS VLAVIANOS: O 
ESCULTOR DO METAL 
 
A obra de arte é matéria e espírito, ela é forma e conteúdo. 
 
Henri Focillon 
 
 
4.1 Configuração e argumentos sobre a hipótese dos períodos e repertórios 
da obra de Nicolas Vlavianos 
 
A pesquisa teve como ponto principal a investigação e análise da obra 
de Nicolas Vlavianos, partindo da catalogação dos seus principais trabalhos, 
mediante imagens digitalizadas e estudos que revelassem sua história pessoal e 
profissional, descortinando dessa forma seu desenvolvimento e processos 
criativos ao longo da carreira. Investigamos a existência dessas condições em 
Nicolas Vlavianos.  Estabeleceram-se, também, paralelos entre a sua linha de 
pensamento e a de outros artistas contemporâneos, nacionais e internacionais.  
O contexto da obra de Nicolas Vlavianos nos permitiu visualizar um 
quadro complexo e repleto de variáveis, tanto no que se refere à produção do 
escultor, como também no amplo número de análises e críticas especializadas. A 
pesquisa buscou refletir sobre essas variáveis dos processos de produção, 
componentes artísticos básicos (tema, forma e conteúdo) do artista, visto que se 
utilizou de um método comparativo relacionado à coleta de dados em documentos, 
livros, catálogos, gravações em áudio, fotografias, textos críticos e depoimentos 
obtidos através do contato direto com o escultor na Faculdade Armando Álvares 
Penteado em São Paulo.  
Os dados coletados foram dispostos de duas formas distintas, com uma 
organização no software Excel (Quadros 1 a 18) dividindo a obra produzida em 
décadas a partir de 1958 e outra utilizando imagens para a análise dos 
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componentes básicos das obras de arte (a forma, a temática e o conteúdo). Esse 
procedimento que permitiu a identificação dos importantes elementos de repertório 
da obra de Nicolas Vlavianos.  
Após esse primeiro agrupamento dos trabalhos artísticos por 
componentes artísticos semelhantes foi possível dividi-los em seis grandes grupos 
de períodos, que estabeleceram uma clara divisão de ciclos da obra do escultor 
que operaram com idas e vindas de em sua carreira. Contudo, é importante frisar 
que esses ciclos da obra do escultor não são estanques e muitas vezes 
determinados repertórios apresentam-se em outros momentos ao longo da 
extensa trajetória da produção do artista. 
Neste capítulo são apresentados os três componentes básicos da obra 
de arte e que estão interligados entre si. O tema abordado pelas artes visuais 
pode ser definido como uma pessoa, um objeto ou então uma ideia. Em sentido 
genérico, a forma, um dos componentes básicos da arte, é “tudo o que é visível”. 
Forma é “tudo o que pode ser visto - tudo o que tenha formato, tamanho, cor 
textura, que ocupe espaço, marque posição e indique direção”, conforme Wong 
(1998, p. 138). Focillon (2010) entende que o artista deve observar as formas que 
serão construídas na escultura, pintura ou gravura em sua plenitude e em todos os 
aspectos, como por exemplo, a construção do espaço e da matéria, o equilíbrio 
das massas e as variações das tonalidades. Ocvirk et al (2014, p. 9) define a 
forma como a “organização geral de uma obra de arte. “É resultante do uso dos 
elementos da arte, dando-lhes ordem e significado por meio dos princípios de 
organização.” Podem-se ordenar estes princípios em harmonia, variação, 
equilíbrio, proporção, dominância, movimento e economia. As formas podem ser 
classificadas em orgânicas - que mostram curvas que fluem suavemente e 
geométricas - que mostram linhas retas nítidas e precisas. 
E finalmente, o conteúdo das obras de arte, sendo o significado por trás 
da obra, ou seja, a intenção do artista em comunicar algo que lhe é importante. 
Podemos relacionar o conteúdo de uma obra de arte com o conceito de poética 
elaborado por Pareyson (2001, p.15-16) que “tem um caráter programático e 
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operativo” e [...] exprime “um determinado gosto e um determinado ideal de arte”. 
O verdadeiro artista indubitavelmente possui uma poética que traduz o seu espírito 
e a sua época vivida.  
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4.1.1 1º. Período: Formas abstratas orgânicas e geométricas - 1958 a 1961 
 
Este período na obra do artista foi denominado Formas abstratas 
orgânicas e geométricas (Fig. 66 a 80), conforme identificado nesta pesquisa 
(Quadros 1 a 3). Iniciou sua produção com esculturas abstratas orgânicas em ferro 
fundido, gesso e ferro soldado que foram realizadas de 1958 a 1959 na cidade de 
Paris. Sendo que Pareyson (2001, p.70) define como obras abstratas aquelas em 
que “faltam o assunto e o tema, ou melhor, aquelas em que o próprio estilo é o 
tema”. O tema não é tão evidente como nas obras figurativas, pois o significado 
tem que ser buscado mais profundamente no espírito humano. 
 
 
 
                  Figura 66 - Nicolas Vlavianos em Paris (1961) 
     Fonte: Acervo pessoal do artista, 2013. 
115 
 
 
Vlavianos - Paris 1956 a 1961 
Temas  Fig. 
Nome da 
obra Ano SIGLA 
Material utilizado 
B A AL L FF GE FS LAS FM LM 
1 67 Sculpture 1958 ABO         
 
  X       
1 68 Sculpture 1959 ABO           X         
1 70 Maquete 1959 ABO             X       
2 76 Sculpture 1960 ABG             X       
2 77 Sculpture 1960 ABG             X       
2 78 Sculpture 1960 ABG             X       
2 79 Sem título 1960 ABG              X 
 
    
2 80 Sculpture 1960 ABG               X     
2 81 Sem título 1960 ABG               X     
2 82 Sculpture 1960 ABG             
 
 X     
2 83 Sculpture 1960 ABG             X 
 
    
2 84 Sculpture 1960 ABG             
 
 X     
2 85 Escultura 1961 ABG        X   
3 86 Wing flying 1958 PA        X   
3 87 Pássaro 1960 PA               X     
     Quadro 1 – Classificação da obra de Nicolas Vlavianos 
     Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
Temas 
Abstrata orgânica  ABO Tema 1 
Abstrata geométrica  ABG Tema 2 
Pássaros  PA Tema 3 
Homem H Tema 4 
Personagem P Tema 5 
Astronauta A Tema 6 
Homem-pássaro H-PA Tema 7 
Homem-máquina H-MAQ Tema 8 
Planta PL Tema 9 
Nuvem NU Tema 10 
Máquina MAQ Tema 11 
                      Quadro 2 – Temas abordados na obra de Nicolas Vlavianos 
                      Fonte: Aquino, 2015. 
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Legenda dos materiais utilizados  
B - Bronze     
AL - Alumínio 
 
  
A - Aço inox 
 
  
CA - Cimento amianto   
FP - Ferro pintado 
 
  
GE - Gesso 
 
  
FS - Ferro soldado 
 
  
LA - Latão  
 
  
FM - Ferro e massa plástica   
LM - Latão e massa plástica   
                                            Quadro 3 – Materiais adotados na obra de Nicolas Vlavianos 
                                            Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
A arte abstrata teve início no começo do século XX com as pinturas do 
artista russo Wassily Kandinsky (1866-1944). O artista romeno Constantin 
Brancusi (1876-1957) tornou-se umas das principais referências para o 
desenvolvimento da escultura moderna, destacando-se o emprego de formas 
puras e essenciais e em alguns momentos abstratas. Zanini (1980, p. 131) 
descreve que “suas obras de formas elementares foram poderoso fator de 
incentivo para a escultura não figurativa”. Brancusi representou em sua obra “a 
forma orgânica externamente simples em oposição à externamente mais 
complexa - o peixe ou pássaro em oposição à mulher ou à árvore”, conforme Reid 
(2003, p. 185).  
A obra Sculpture (Fig. 67) de 1958, executada pelo artista em sua 
estadia na cidade de Paris, apresenta temática abstrata orgânica e possui uma 
composição não tectônica, que revela grande harmonia nos seus elementos de 
composição. As proporções adotadas na obra revelam o deslocamento do peso 
visual para sua parte inferior e as linhas em diagonal fazem o contraponto 
deixando a peça em harmonia com seus vários elementos compositivos, 
resultando em um equilíbrio assimétrico. Há um movimento sugerido pela peça 
que induz o olhar do espectador da esquerda para a direita em sentido diagonal, 
estabelecendo o centro de interesse da escultura em seu espaço negativo central. 
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O material adotado em sua construção foi o ferro, que no início da carreira de 
Vlavianos desempenhou um papel fundamental para o efetivo aprendizado do 
artista na utilização da solda. Vislumbra-se a união bem sucedida dos três 
componentes básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
                                 Figura 67 - Sculpture, 1958 
                                 Ferro soldado, 45 x 70 x 23 cm 
                                 Coleção particular, Paris 
                    Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
 
A obra destruída Sculpture (Fig. 68) de 1959, também executada pelo 
artista em sua estadia em Paris, apresenta temática abstrata orgânica com 
composição tectônica e revela grande harmonia entre os seus elementos 
compositivos. As proporções adotadas na obra resultam em uma peça de 
composição fechada, maciça e simples. Não há muita variação nos elementos 
compositivos e observa-se a indicação de suaves texturas no material escolhido: o 
gesso. O equilíbrio é simétrico e o movimento sugerido leva o olhar do espectador 
a se concentrar na parte central da obra no sentido vertical. O escultor expressou 
suas ideias de modo simples e direto para obtenção da unidade orgânica da obra.  
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                                                            Figura 68 - Sculpture, 1959 
                                                            Gesso, 200 x 100 x 80 cm 
                                                            Obra destruída 
                                               Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
 
 
                Figura 69 - Maquetes, 1959 
                Gesso, dimensões variadas 
                Coleção particular 
                Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
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 A obra Maquete (Fig. 70) de 1959, também executada pelo artista em 
sua estadia em Paris, apresenta temática abstrata orgânica com composição não 
tectônica e revela harmonia entre os seus variados elementos de composição. As 
proporções adotadas na obra revelam a disposição do peso visual da obra na sua 
parte inferior e as linhas em diagonal fazem o contraponto deixando a peça em 
harmonia em um equilíbrio assimétrico. Há um movimento sugerido pela peça que 
induz o olhar do espectador da esquerda para a direita em sentido diagonal, 
estabelecendo o centro de interesse em suas linhas à direita. O material adotado 
foi o ferro. Constata-se que houve a união bem sucedida dos três componentes 
básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
                   Figura 70 - Maquete, 1959 
                   Ferro soldado, 20 x 20 x 10 cm 
                   Coleção particular 
                   Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
 
As esculturas desse 1º. Período de Nicolas Vlavianos foram 
apresentadas em sua primeira exposição coletiva no Musée des Beaux-Arts em 
1958. Nelas é possível observar elementos abstratos que se iniciam com formas 
abstratas orgânicas em ferro soldado e fundido.  
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No Musée Rodin em 1960, as esculturas se apresentavam com formas 
abstratas geométricas dispostas em sucessivos planos que traduziam as emoções 
e senso de composição do artista, como escreveu A. Procopiou Kathimerini no 
catálogo da mostra “La jeune sculpture”: 
 
As massas de Vlavianos são firmes e tridimensionais, movem a luz para 
dar ao espectador uma visão da plástica de protuberâncias e inversões, 
que trazem à mente as construções das primeiras civilizações dos 
Aqueus e Astecas. A construção é fechada e compacta, mas apresenta 
aberturas e cisões para nos mostrar o forte sentido do artista na 
composição. Ele sabe como submeter seu material para seus meios 
enérgicos de expressão, e tem a capacidade técnica de alerta constante 
até o último detalhe de suas construções, Kathimerini (1960, s/p, 
tradução nossa).  
 
 
 Nessas esculturas há o emprego do material rígido do metal – ferro e 
latão – que com o uso da solda tornaram-se obras com formas orgânicas 
expressivas para logo após surgirem as investigações geométricas com planos e 
volumes sucessivos em belas composições que, conforme escreveu Ferentinou 
em 1961 para a exposição de Vlavianos realizada em janeiro no Institut Français 
d´Athènes em Paris, são obras “símbolos de uma potência invisível”, Zanini e 
Araújo (2001, p.43). Essas peças foram realizadas durante sua moradia em Paris 
e nesse período da história da escultura há uma grande exploração de linguagens 
abstrato-geométricas na escultura em ferro soldado.  
O artista Nicolas Vlavianos foi estimulado pela materialidade ancestral 
da escultura, mais especificamente, a estatuária arcaica grega que ainda trazia em 
seu cerne alguns elementos de estilo da tradição artística egípcia. Na exposição 
intitulada Vlavianos e Paniaras, Ferentinou (1961) escreveu: 
 
O mundo, para Vlavianos, é o elemento místico e primitivo que 
caracteriza os seres vivos. Símbolos de uma potência invisível, suas 
esculturas possuem um espírito geral, e adotam uma forma quase 
abstrata para poder ultrapassar o limitado e o efêmero. O material rígido 
utilizado – chapas de aço, bronze ou alumínio- torna-se, em suas mãos, 
suave e expressivo, Zanini e Araújo (2001, p. 43-44). 
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Observa-se que nesse momento o artista está no início de seu 
aprendizado da técnica da escultura em metal e tais obras revelavam de antemão 
a intenção do artista em realizar uma série bem definida, expressiva e coerente 
com a técnica e materiais adotados conforme (Quadro 1).  
No período em que esteve em Paris, conheceu a técnica da escultura 
com o artista Ossip Zadkine, um dos grandes nomes da escultura cubista, e Laszlo 
Szabo, sendo que o primeiro, influenciado inicialmente em sua carreira pelo 
cubismo, tinha como principal temática a figura humana e as várias interpretações 
do personagem mitológico grego Orfeu. Com a maturidade Zadkine desenvolveu 
um estilo mais pessoal e original, fortemente influenciado pelas artes primitivas. 
Em Rotterdã, na Holanda, que havia sido impiedosamente bombardeada pelos 
nazistas (1940), Zadkine criou um de seus monumentos mais célebres, o 
memorial “A cidade destruída” (1951), sobre a enorme destruição do centro da 
cidade pelos alemães (Fig. 71 e 72). Produziu também esculturas para outras 
cidades, como Amsterdã e Jerusalém. Sua técnica mais típica adotava o uso de 
vazios e cheios, de linhas e de planos paralelos para obter uma pluralidade de 
ritmos que trazia para a obra uma unidade multidimensional. Também produziu 
trabalhos na pintura e na litografia. Na maior parte de sua obra, o artista 
desenvolveu uma arte que ampliou o tratamento de formas figurativas, de tal 
forma que hoje são facilmente identificáveis como de sua autoria. A sua casa e 
estúdio, em Paris, foi transformada no Musée Zadkine (Fig. 73). 
A obra de Zadkine recebeu forte influência do cubismo analítico, mas ao 
longo de sua carreira artística conseguiu desenvolver uma obra com 
características de peculiar expressividade. A sua escola tornou-se referência para 
os artistas internacionais da época, pois nesse espaço podiam estudar e habitar 
por anos, notando-se que: 
 
A sua influência era considerável em todo o mundo. Uma multidão de 
escultores da Europa e da América passaram por sua escola. O trabalho 
de Zadkine estimula o espectador, o impulsiona para se revoltar: 
pretende alterar totalmente e imediatamente sua capacidade de emoção 
na comunhão ideal, Seuphor (1959, p.36, tradução nossa). 
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  Figura 71 - La ville déstruite, 1953                           Figura 72 - Maquete La ville déstruite, 1947 
  Artista Ossip Zadkine                                               Artista Ossip Zadkine   
  Bronze                                                                      Bronze                       
  Fonte: Zadkine Research Center, 2013.                  Fonte: Aquino, 2013. 
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Figura 73 - Musée Zadkine vista interna (à esq.) e externa (à direita) 
Fonte: Aquino, 2013. 
 
 
A prática de atelier junto a Zadkine 
(Fig. 75) na Académie de La 
Grande Chaumière e a convivência 
com a obra de Laszlo Zsabo (Fig. 
74) na Académie du Feu foi um 
grande aprendizado para Nicolas 
Vlavianos, pois as atividades 
nesses espaços tinham um caráter 
de coletividade com a troca de 
múltiplas experiências artísticas.  
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                                                      Figura 75 - Objeto Escultura por Zadkine 
                                                      Fonte: Cirlot, 1986. 
 
 
A partir de 1960, o escultor passa a desenvolver esculturas de temática 
abstrata geométrica com uma composição tectônica fechada e maciça que revela 
grande harmonia em seus volumes compositivos. A equilibrada proporção da obra 
resulta em uma escultura com composição harmônica, maciça e simples (Fig. 76, 
77, 78, 81 e 82). Há variação dos volumes em profundidades variadas e algumas 
indicações de suaves texturas no material escolhido: o ferro (Fig.76). Nas demais 
obras não houve o tratamento das superfícies com texturas (Fig. 77 a 85). O 
equilíbrio é assimétrico e o movimento sugerido leva o espectador a observar o 
todo da obra. O escultor conseguiu se expressar de modo simples e direto para 
obter a unidade orgânica das obras e dessa forma conciliar os três componentes 
fundamentais básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo.  
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                                              Figura 76 - Sculpture, 1960 
                                              Ferro soldado, 35 x 20 x 8 cm 
                                              Coleção particular, Atenas 
                                              Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
 
                                                 Figura 77 - Sculpture, 1960 
                                                 Ferro soldado, 45 x 35 x 15 cm 
                                                 Coleção particular 
                                                 Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
126 
 
 
 
        
                     Figura 78 - Sculpture, 1960                 Figura 79 - Sem título, 1960 
                     Ferro soldado, 66 x 24 x 18 cm           Ferro soldado, 52 x 37 x 10 cm 
                     Coleção particular                               Coleção particular 
                     Fonte: Zanini e Araújo, 2001.              Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
 
 
                                               Figura 80 - Sculpture, 1960 
                                               Latão soldado, 65 x 46 x 12 cm 
                                               Coleção particular, Rio de Janeiro 
                                               Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
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                                                 Figura 81 - Sem título, 1960 
                                                 Latão soldado, 14 x 24 x 14 cm 
                                                 Coleção Barbara Geyerhan, São Paulo 
                                                 Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
 
 
 
 
                                                 Figura 82 - Sculpture, 1960 
                                                 Latão soldado, 10 x 24 x 6 cm 
                                                 Coleção particular 
                                                 Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
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                                                      Figura 83 - Sculpture, 1960 
                                                      Ferro soldado, 55 x 26 x 10 cm 
                                                      Coleção Haris Vlavianos, Atenas 
                                                      Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
 
 
                                        
                              
       Figura 84 - Sculpture, 1960                                                Figura 85 - Escultura, 1961 
       Latão soldado, 37 x 12 x 7 cm                                            Latão soldado, 100 x 57 x 20 cm 
       Coleção Alexandre Vlavianos, São Paulo                          Coleção particular 
       Fonte: Zanini e Araújo, 2001.                                             Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
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A partir de 1958, o 
escultor passa a produzir 
esculturas de temática 
figurativa sobre o tema 
“Pássaros”. Esse tema 
será recorrente em toda a 
carreira do artista. As 
obras desse período (Fig. 
86 e 87) possuem uma 
composição tectônica 
fechada que revela 
grande harmonia em seus 
volumes compositivos. A 
equilibrada proporção da 
obra resulta em uma escultura de composição harmoniosa, maciça e simples. Há 
variação dos elementos compositivos e volumes em profundidades variadas e o 
material adotado foi o latão soldado. O equilíbrio é simétrico e tem um movimento 
sugerido que leva o espectador a observar a insinuação de asas nas laterais da 
obra. O escultor conseguiu se expressar de modo simples e objetivo para 
obtenção da unidade orgânica das obras e dessa forma conciliar os três 
componentes fundamentais básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo.  
O resultado do aprendizado sobre escultura adquirido na cidade de 
Paris revela-se no 1º. Período da obra do escultor (Quadro 1), no qual 
vislumbramos esculturas de ferro unidas pela solda em pequenas dimensões, com 
planos variados, por vezes resultando em peças enigmáticas. Nesse curto período 
estabelecido em Paris o escultor conseguiu consolidar sua carreira e participou de 
vários eventos artísticos coletivos como o 13 ème Salon des Réalites Nouvellles 
(1958), 14 ème Salon des Réalités Nouvelles (1959), Salon de la Jeune Sculpture 
(1959) e Salon de la Jeune Sculpture (1960). 
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A sua primeira 
exposição individual foi 
no Institut Français 
D´Athènes (1961). 
Nesse mesmo ano teve 
o convite para integrar 
a representação da 
Grécia na VI Bienal 
Internacional de São 
Paulo, conforme 
catálogos das 
exposições (Anexo F). 
E é nessa sucessão de 
exposições que 
aparecem os primeiros 
personagens 
mitológicos figurativos 
que compõem a análise das principais obras do 2º. Período da produção 
escultórica de Nicolas Vlavianos intitulada nesta tese de Seres da natureza 
(personagens e pássaros). 
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4.1.2  2º. Período: Seres da natureza (personagens e pássaros) – 1960 a 1968 
 
Nesse 2º. Período, 
intitulado Seres da 
natureza (personagens e 
pássaros), surgem no 
repertório do escultor os 
primeiros temas que serão 
recorrentes na obra de 
Nicolas Vlavianos (Quadro 
4 a 6). E conforme análise, 
o escultor nesse período 
fez muito do uso do ferro 
soldado em suas obras 
para conseguir as texturas 
desejadas e demais 
efeitos. Iniciou em 1966 o 
uso do aço inox em suas 
obras quando já se 
encontrava instalado na 
cidade de São Paulo - SP. 
Na obra intitulada Coruja (Fig. 88) de 1962, o escultor continuou a desenvolver a 
temática dos pássaros com uma composição tectônica fechada e sólida, que 
apresenta grande harmonia em seus elementos de composição. A equilibrada 
proporção da obra resulta em uma escultura com composição harmônica e 
maciça. Há variação dos elementos compositivos volumétricos que estão em 
profundidades variadas e possuem suaves texturas produzidas em solda no 
material escolhido: o ferro.  
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Quadro 4 – Classificação da obra de Nicolas Vlavianos 
Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
Temas 
Abstrata orgânica  ABO Tema 1 
Abstrata geométrica  ABG Tema 2 
Pássaros  PA Tema 3 
Homem H Tema 4 
Personagem P Tema 5 
Astronauta A Tema 6 
Homem-pássaro H-PA Tema 7 
Homem-máquina H-MAQ Tema 8 
Planta PL Tema 9 
Nuvem NU Tema 10 
Máquina MAQ Tema 11 
                                 Quadro 5 – Temas abordados na obra de Nicolas Vlavianos 
                                 Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
 
 
Vlavianos - Brasil 1962 a 1970 
TEMAS  Fig. Nome da obra Ano SIGLA 
Material utilizado 
B A AL L FF GE FS LAS FM LM 
3 88 Coruja 1962 PA             X       
4 89 Kouros 1963 H       X    
4 90 Figura 1964 H               X     
4 91 Escultura 1964 H       X    
4 97 O esperado II 1964 H             X       
5 99 Figura  1964 P             X       
5 103 Figura alada 1965 P       X    
5 104 O desajeitado II 1966 P       X    
5 48 Mais voilá 1966 P       X    
5 48 Paloma 1966 P  X         
5 5 
Violência 
rebitada 1966 P       X    
5 39 Figura 1966 P       X    
6 6 Astronauta 1967 A  X         
6 106 Astronauta 1967 A  X         
5 107 Personagem 1967 P  X         
5 108 Personagem 1967 P       X    
7 25 
Homem-
pássaro 1969 H-PA              X       
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Legenda dos materiais utilizados 
B - Bronze     
AL - Alumínio 
 
  
A - Aço inox 
 
  
CA - Cimento amianto   
FP - Ferro pintado 
 
  
GE - Gesso 
 
  
FS - Ferro soldado 
 
  
LA - Latão  
 
  
FM - Ferro e massa plástica   
LM - Latão e massa plástica   
                                            Quadro 6 – Materiais adotados na obra de Nicolas Vlavianos 
                                            Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
Os elementos compositivos da obra 
Coruja (1962) resultam em um 
equilíbrio assimétrico. O seu 
movimento sugerido leva o espectador 
a observar o todo da obra. O escultor 
conseguiu se expressar de modo 
simples e direto para obter a unidade 
orgânica da escultura e dessa forma 
conciliar os três componentes 
fundamentais básicos da obra de arte: 
tema, forma e conteúdo.  
No 2º. Período houve o predomínio da 
temática da mitologia e conforme 
Pareyson (2001) o tema é o motivo 
inspirador vislumbrado pelo artista de 
uma maneira particular sobre um 
determinado assunto e nesse 
repertório específico de Vlavianos 
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surgiram os seus primeiros personagens mitológicos figurativos (Quadro 4) e a 
continuação do seu trabalho com a temática dos pássaros.  
A escultura Kouros (Fig. 89) de 1963 foi executada pelo artista já em 
solo brasileiro e apresenta temática figurativa e composição tectônica. A 
proporção em que a obra foi idealizada revela o seu peso visual na parte superior 
do torso e resulta em um equilíbrio assimétrico. O artista se esforçou para chamar 
a atenção para as partes que considerava mais significativas. Há um movimento 
vertical sugerido pela peça que induz o olhar do espectador de cima para baixo. O 
material adotado foi o ferro que possibilitou a criação de suaves texturas 
executadas em solda. Vê-se 
que houve a união bem 
sucedida dos três componentes 
básicos da obra de arte: tema, 
forma e conteúdo. 
A obra intitulada Figura (Fig. 90) 
de 1964, apresenta temática 
figurativa e possui uma 
composição tectônica, que 
caracteriza as suas formas 
humanas. As proporções 
adotadas na obra revelam a 
disposição do seu peso visual 
na parte superior do tórax 
resultando num equilíbrio 
assimétrico. Há um movimento 
sutil sugerido pela obra que 
induz o olhar do espectador de 
cima para baixo. Vislumbra-se 
nessa escultura a relação 
estética com a estatuária egípcia e com a obra do escultor Henry Moore. O 
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material adotado foi o ferro que possibilitou a criação de texturas suaves 
executadas em solda.  
A obra intitulada Escultura (Fig. 91) de 1964 também faz parte da 
temática figurativa que caracteriza os seus personagens e tem composição 
tectônica. A proporção equilibrada da obra dispõe o seu peso visual na parte 
superior do tórax e resulta num equilíbrio ligeiramente assimétrico. Há um 
movimento vertical sutil sugerido pela peça que induz o olhar do espectador para a 
parte central da peça onde se 
encontram elementos de 
sucatas fixados com solda. O 
material adotado foi o ferro 
soldado que possibilitou a 
criação de texturas suaves na 
união dessas peças. Vê-se que 
houve a junção bem sucedida 
dos três componentes básicos 
da obra de arte. 
A sua obra intitulada O 
Esperado II (Fig. 97) tem 
orientação antropomórfica com 
uma composição tectônica 
fechada e maciça e revela 
grande harmonia em seus 
volumes compositivos. A 
equilibrada proporção da obra 
resulta em uma escultura de 
equilíbrio simétrico e concepção 
maciça e simples. Há variação 
dos elementos compositivos 
volumétricos em profundidades variadas e algumas indicações de suaves texturas 
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no material escolhido: o ferro soldado. O escultor conseguiu se expressar de modo 
simples e direto para obter a unidade orgânica dessa obra que faz parte do acervo 
do Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo. Em texto 
crítico, Zanini (2001a, p. 12, grifo do autor) comentou sobre a importância de 
Nicolas Vlavianos no cenário da escultura brasileira e também sobre as 
características temáticas da obra O Esperado II, como segue: 
 
Ao fixar-se no Brasil - onde o interesse pela escultura nunca foi grande - 
sua obra evoluiu a partir das premissas estabelecidas, porém nelas 
passava a incidir um “certo imobilismo” que o artista confessava sentir no 
novo ambiente. Com maior acesso a um material que lhe fazia falta em 
Paris, pôde realizar em trabalhos maiores as peças do seu repertório. [...] 
A orientação antropomórfica logo assumiu papel relevante, dominada por 
uma concepção hierática, ganhando monumentalidade, em destreza de 
execução, acentuando-se por outro lado, os aspectos crípticos que 
permeiam sua visão poética, como vemos em O esperado II (1964). 
 
A temática da mitologia, como já observado, também seria 
frequentemente observada na vida do escultor, que desde sua infância teve 
contato com o tema, conforme o depoimento do artista45: 
 
A mitologia está sempre no dia a dia. Os primeiros livros que o meu pai 
comprou foram as fábulas de Esopo, o trabalho de Hércules, estórias 
boas para ler e não pesadas. A revolução de 1921, o império bizantino 
nós considerávamos erroneamente que era grego. O que aconteceu na 
mitologia, você leva para sua vida. Tudo isso faz parte da história do dia 
a dia. 
 
 
No início desse período, o escultor ainda estava em Paris. Mas, no ano 
de 1961 se estabeleceria definitivamente no Brasil na cidade de São Paulo e faria 
a sua primeira exposição individual em 1962, na Galeria São Luiz, com texto de 
introdução do catálogo da mostra de Aracy Amaral (Anexo H), recomendando-o 
como “a mais jovem geração grega de escultura”. E sobre a temática, Amaral 
ainda observou que “sugestões de pássaros agourentos, animais, formas 
marinhas fluidas constituem alguns dos temas constantes de Vlavianos”, conforme 
                                                                
45 Entrevista concedida à autora em 05 de novembro de 2011. 
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Zanini e Araújo (2001b, p.54). Essas esculturas são o resultado dos anos de 
estudo e trabalho proveniente das formas abstratas anteriores que foram iniciadas 
na Europa. São obras marcadas pela transformação dos volumes em formas 
abstratas para o surgimento de obras com temáticas mitológicas e 
antropomórficas, tais como pássaros, personagens, homem, astronauta e homem-
pássaro (Fig. 92 a 96).  
 
 
 Fig. 92 - Coletânea de “Pássaros” produzidos por Nicolas Vlavianos na década de 60 
 Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
 
                                    Fig. 93 - Astronautas da década de 60 
                                    Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
Os escultores modernos refletiam sobre o conceito da universal da 
forma e todos os seus tipos (humana, animal e vegetal) que seriam “diferentes 
manifestações dos princípios comuns da arquitetura, das quais as formas 
geométricas em sua infinidade de relações são todos os símbolos do universo”, de 
acordo com Wilenski (1966, p. 159). Esse período na obra de Vlavianos simboliza 
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a força vital da vida e da natureza, subdivididas em natureza natural e artificial e 
conforme Zanini (2001a, p.11, grifo do autor): 
 
Começaram assim a aparecer os seus entes híbridos — as 
"Metamorfoses" — contíguos a algumas obras de intenção alegórica, 
assim como os totens elaborados com um sentido de proporções 
apuradas, tendo em mira sobretudo a busca de linhas e superfícies em 
movimento. O claro princípio de organização que a partir de então regeu 
a estrutura tridimensional de suas peças, empenhadas em apreender, 
assim como ele disse, num depoimento da época, o "ritmo cósmico" que 
se inscreve nos seres e nas coisas — não o deixou menos atento à 
exploração das disponibilidades enriquecedoras do relevo, modalidade 
plástica de múltiplas variantes naqueles anos em Paris e de participação 
significativa na escultura do século XX. 
 
 
Na arte escultórica, a ideia da metamorfose tem sido fundamental e 
valorizada por vários artistas ao longo dos tempos. A exploração dessa temática 
na escultura do século XX foi mais evidente apesar de ter ocorrido em outros 
momentos do passado. Podemos citar Pablo Picasso e Germaine Richier como 
exemplos de artistas ligados à ideia da metamorfose em suas obras de escultura. 
Vlavianos adotou o tema da metamorfose quando uniu em suas obras o homem, o 
animal e as plantas. 
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Fig. 94 - Personagens da década de 60 
Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
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Fig. 95 - Astronautas da década de 70 
Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
 
Fig. 96 - Pássaros da década de 70 
Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
                                                        Figura 97 - O esperado II 
                                                        Ferro soldado, 163 x 50 x 43 cm 
                                                        Coleção MAC - SP 
                                                        Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
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Os trabalhos do escultor aproximam-se pelo tratamento temático das 
obras de Constantin Brancusi que “manteve sua arte no terreno da figuração; a 
exemplo de vários outros escultores, trabalhava a questão da semelhança de uma 
obra com as formas humanas ou animais”, conforme Krauss (2007, p. 104) e 
pode-se perceber esta questão de identidade temática principalmente através de 
obras que fazem referência ao pássaro. 
 
                                     
      Figura 98 - Esculturas de Constantin Brancusi 
     ”Golden Bird (1919)”; “Bird in Space” (1923); “Bird in Space”, (1941) 
      Fonte: Lanchner, 2010. 
 
 
A primeira escultura de Brancusi do gênero foi Maiastra (1910-1912), 
sendo que este tema seria recorrente em toda a sua carreira. A escultura desse  
pássaro estilizado em forma fechada e superfície contínua instigou vários outros 
artistas com muitas diferentes leituras e interpretações. Alguns compararam-na 
com o deus egípcio Horus; outros, incluindo o escultor americano Robert Morris, 
viram a relação do corpo do monumento de Balzac de Rodin com a escultura do 
pássaro, Lanchner (2010).  
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Além da figuração Brancusi fez um uso diferenciado do pedestal para 
exibir suas peças e isso ocorria geralmente com a contraposição do material 
adotado na realização da escultura e o próprio pedestal, ou seja, se a obra tinha 
um acabamento polido com aparência industrial, o pedestal das esculturas teria 
um acabamento mais rústico e artesanal (Fig.98). E quando Brancusi utilizou 
“simples blocos geométricos para apoiar seus pássaros ou cabeças, o foco foi 
para a formação de sua mente e sua mão, intencionalmente ou não, e apenas 
reiterou que a base de suas inspirações foi a vida, e não a geometria, nem 
abstração formal”, Elsen (2001, p. 120). Além disso, o artista incorporou o pedestal 
à própria escultura para fazer parte da composição da obra, e assim: 
 
[...] Brancusi tomou a mácula tradicional das esculturas - a de que elas 
quase sempre necessitam de um pedestal para ficar na altura que se 
convencionou para a pintura - e o reverteu em favor delas mesmas. Para 
isso ele fez ressaltar literalmente a base de sustentação da escultura, por 
meio da construção em camadas, as quais ela partilha com o espectador, 
Kudielka (2008, p. 172). 
 
As bases das esculturas de Brancusi - executado em um material 
diferente ou não, e às vezes maiores do que as obras suportariam - 
faziam parte de suas esculturas. A combinação da base de cobre polido e 
um calcário (A musa, 1914), uma de mármore amarelo e uma base de 
mármore e carvalho comportavam duas seções em pedra (Pássaro no 
espaço, 1924), do mármore e da madeira, da pedra e do gesso, etc., 
permitiu-lhe opor matérias-primas ou materiais reflexivos opacos, 
reflexivos ou translúcidos, Mèredieu (1999, p.97, tradução nossa). 
 
 Desde a Grécia Antiga as estátuas eram colocadas sobre pedestais. E, 
até o surgimento da obra de Rodin, o uso do pedestal era inquestionável, pois 
aumentava a altura do trabalho, permitia que a escultura ficasse no solo, e ainda  
mantinha o público a uma certa distância, sem tocá-la, conforme  Elsen (2001). 
 A respeito dessa questão da presença da base em seus trabalhos, 
Vlavianos adotou uma posição tradicional ao usá-la na maior parte de sua obra 
como elemento de distinção entre a escultura e o local de exposição, e ainda 
apontou que: 
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Nas obras pássaro página 8346 e árvore página 86, a base sempre 
aparece, as figuras antropomórficas não podem ficar sem base, as 
esculturas de todo mundo precisam de uma forma de se sustentar em pé. 
Esta base foi muito discutida no modernismo, a obra tem que ficar livre, 
eu também acho, a base isola a peça do ambiente, a obra fica marcada 
dentro do território, não me atrapalha, o material da base é diferente na 
base, algumas peças são colocadas diretamente no chão, isso é um 
recurso que possibilita levar as esculturas em vários lugares, se um dia 
vou colocar em um lugar determinado, então fixo a obra. 
 
 
 Vlavianos fez uso das formas humanas ou animais e ainda 
acrescentou a temática das plantas e máquinas. Ambos exploraram e respeitaram 
as propriedades naturais dos materiais adotados para as suas esculturas. 
Entretanto, Brancusi algumas vezes chegou a extrapolar esses limites em suas 
peças. Nas versões em mármore de sua obra Pássaro no espaço, o artista 
“esculpiu a junção entre a base e a coluna tão tenuemente que foi preciso 
guarnecer essas obras com uma haste metálica interior”, conforme Krauss (2007, 
p. 122). 
 
                    
                                                       Figura 99 - Figura, 1964                                                
                                                       Ferro soldado, 54 x 18 x 15 cm                                     
                                                       Coleção Baendereck/Coelho da Fonseca, São Paulo 
                                                       Fonte: Zanini e Araújo, 2001b.    
 
                                                                
46 Estas páginas se referem ao livro “Vlavianos: a práxis da escultura” de 2001. 
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O crítico de arte Walter Zanini (1980) escreveu que Brancusi tinha 
interesse no sentido universal das coisas, rigor geométrico das obras e temas 
míticos como o pássaro e outras temáticas que se pode comparar à síntese da 
estatuária arcaica, como por exemplo, O beijo (1910). São exemplos de formas-
arquétipos as obras Pássaro no espaço (1923) e O início do mundo (1920), sendo 
que a primeira obra remetia para a tecnologia, os aviões e os foguetes e a 
segunda ao símbolo perfeito da vida.  
O escultor Nicolas Vlavianos identificou-se com essa temática voltada 
para o sentido da vida ao produzir a sua série Personagens, que tinha 
características antropomórficas (Fig. 97 e 99). A obra Figura (Fig. 99) de 1964 
apresenta orientação antropomórfica e possui uma composição tectônica fechada 
e maciça, revelando grande harmonia em seu único volume vertical compositivo. 
As proporções adotadas na obra revelam sua concepção bem elaborada. Tem a 
aparência dos “totens elaborados com um sentido de proporções apuradas”, 
conforme Zanini (2001a, p. 11). Não há muita variação dos planos volumétricos e 
a peça apresenta algumas indicações de suaves texturas que insinuam os seios e 
as mãos de uma figura feminina no material escolhido: o ferro. O equilíbrio é 
simétrico e há um movimento sugerido pela peça que induz o olhar do espectador 
a observar o todo da obra. O escultor conseguiu se expressar de modo objetivo 
para obter a unidade orgânica da obra. Em texto crítico, Zanini (2001a, p. 10) 
escreveu sobre o uso do ferro e da solda nessas figuras de Nicolas Vlavianos, 
como segue: 
 
[...] Vlavianos, com uso do ferro e da solda produziu numerosas figuras 
de pequenas dimensões, compostas de sucessivos planos ou segmentos 
geométricos, por vezes de densa sensorialidade e a que não falta uma 
dose de enigmatismo. 
 
Como já observado o artista também manteve relação estética com a 
estatuária arcaica grega (Fig. 100 e 101) e com os escultores Lynn Chadwick e 
Henry Moore. Sobre este último, artista Vlavianos afirmou que “Henry Moore é o 
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escultor máximo da escultura inglesa”47 no período entre guerras. Este escultor 
teve uma obra associada à valorização do humano, da natureza e de toda uma 
cadeia de nascimento e renascimento através da figura feminina da mãe. Também 
enfatizava a importância da observação dos objetos naturais, tais como seixos, 
pedras, árvores, etc., para o enriquecimento da qualidade formal do seu trabalho, 
conforme Bowness (1965). Em ambos os artistas citados há uma aproximação 
não apenas pela forma, mas também pela temática e na crença da fidelidade e 
respeito às características intrínsecas dos materiais adotados para a execução 
das suas obras.  
Henry Moore declarava que cada material tinha suas próprias 
particularidades e, por isso, não deveriam ser transgredidas e nem mascaradas. 
Tal pensamento foi condizente com a percepção dos escultores do século XX que 
não queriam mais disfarçar as suas obras e pretendiam assumir que estas podiam 
ser feitas de um mero pedaço de madeira, pedra ou objeto do cotidiano qualquer. 
Nesse aspecto, a obra de Vlavianos tem harmonia com o pensamento dos 
escultores modernos, pois, em vários momentos, se declarou a favor do respeito à 
qualidade intrínseca do material adotado e também à observação da natureza 
como referencial temático. 
 
                                                                
47 Entrevista concedida à autora em 05 de novembro de 2011. 
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                                        Figura 100 - Koure de Acrópolis (540 a. C.); 
                                        Koure de Acrópolis (520-510), Atenas 
                                        Fonte: Boardman, 2007. 
                                                      
 
 
     
             Figura 101 - Kouros de Ptoon (530-520 a.C.); Kouros de Anaphe (510-500 a. C.); 
             Kore de Delos (520-510 a. C.) 
             Fonte: Boardman, 2007. 
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                                           Figura 102 – Stranger II, 1956 
                                           Artista Lynn Chadwick 
                                           Fonte: Farr, 2003. 
 
 
Os personagens (Fig. 104, 107 e 108) e astronautas (Fig. 105 e 106) de 
Vlavianos nesse 2º. Período de sua obra também faz referência à temática da 
obra do escultor Lynn Chadwick (Fig. 102 e 105), a manifestação da força vital, 
como declarava que:  
 
A arte deve ser a manifestação de uma força vital que vem do escuro, 
preso pela imaginação e traduzido pela capacidade do artista e 
habilidade. Seja qual for a forma final, a força por trás é indivisível. 
Quando filosofar sobre essa força que perdemos de vista. O intelecto é 
muito desajeitado para agarrá-lo, Bowness (1962, s/p, tradução nossa). 
 
 
As obras do escultor Nicolas Vlavianos mostram a sua opção em fazer 
a simbiose entre o humano e o animal (pássaro) e a concepção temática que 
enfatiza a metamorfose dos elementos da natureza que tem um duplo sentido, 
pois apresenta a leveza do voo do pássaro e o peso da figura exígua e estática do 
homem enfatizado pela visão frontal da escultura, exigindo do espectador um 
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ponto de vista específico para a sua apreciação. Os seus elementos compositivos 
foram sutilmente atenuados pela assimetria do corpo e os contrastes do 
tratamento dado ao material.  
 
 
                                            Figura 103 - Figura alada (1965) 
                                            Ferro soldado, 67 x 54 x 26 cm 
                                            Coleção Norberto Nicola, São Paulo 
                                            Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
A temática da metamorfose foi adotada em suas esculturas ao longo de 
sua carreira, assim demonstrando a visão do artista que refletia sobre a 
valorização da tecnologia, os processos industriais e os atributos da máquina na 
sociedade contemporânea. Em texto crítico, Zanini (2001a, p. 11, grifo do autor) 
escreveu sobre o aparecimento dessas figuras enigmáticas no repertório de 
Nicolas Vlavianos: 
 
Começaram assim a aparecer os seus entes híbridos - as 
“Metamorfoses” - contíguos a algumas obras de inteção alegórica, assim 
como os totens elaborados com um sentido de proporções apuradas, 
tendo sobretudo a busca de linhas e superfícies em movimento. 
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Uma das primeiras esculturas de Nicolas Vlavianos sobre a temática da 
metamorfose, ou seja, da simbiose do homem com pássaro (Fig. 25) foi executada 
em 1969, em ferro soldado e nela já se apresentavam as principais características 
formais que eram a frontalidade abrandada pela assimetria dos elementos 
compositivos e a grande massa corpórea combinada com uma pequena cabeça, o 
vazio central do tronco e o trabalho de texturização feito com solda. 
A escultura intitulada Figura alada (Fig. 103) de 1965 possui orientação 
antropomórfica e apresenta também referência de metamorfose por meio de 
alusão a asas em suas laterais. A composição é tectônica fechada revelando 
grande harmonia em seu único volume figurativo. A equilibrada proporção da obra 
resulta em uma escultura de concepção maciça e simples. Há pouca variação dos 
planos que foram interligados com solda no material escolhido: o ferro. O equilíbrio 
é simétrico e o movimento sugerido leva o espectador a observar o todo da obra. 
O escultor conseguiu se expressar de modo simples e direto para obter a unidade 
orgânica dessa obra enigmática.  
A escultura intitulada O desajeitado (Fig. 104) de 1967 possui 
orientação antropomórfica. A composição é tectônica fechada revelando grande 
harmonia em seu único volume figurativo. A equilibrada proporção da obra resulta 
em uma escultura de concepção maciça, sólida e simples. Há variação dos planos 
e elementos que foram interligados com solda no material escolhido: o ferro. O 
equilíbrio é simétrico e o movimento sugerido leva o espectador a observar o todo 
da obra. O escultor conseguiu se expressar de modo simples e direto para 
obtenção da unidade orgânica dessa obra, que revela o seu interesse pela 
temática do astronauta.  
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                          Figura 104 - O desajeitado II, 1966/90 
                          Ferro soldado e pintado, 223 x 72 x 30 cm 
                          Coleção particular 
                          Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
                             Figura 105 - The watchers de Lynn Chadwick (1960) 
                             Bronze, 2,35 m de altura 
                             Fonte: Mark Westall, 2014. 
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A escultura intitulada Astronauta (Fig. 106) de 1967 possui orientação 
antropomórfica. A composição não tectônica revela grande harmonia entre o seu 
vazio central e seus volumes laterais fechados. A equilibrada proporção da obra 
resulta em uma escultura de concepção bem resolvida e simples. Não há muita 
variação dos planos e os elementos foram interligados com solda, no material 
escolhido: o aço inox. O equilíbrio é simétrico e o movimento sugerido leva o 
espectador a observar a parte central da obra. O escultor conseguiu se expressar 
de modo simples e direto para obter a unidade orgânica da escultura que revela o 
seu reiterado interesse pela temática do astronauta.  
 
 
                                        Figura 106 - Astronauta (1967) 
                                        Aço inox soldado, 95 x 83 x 14 cm 
                                        Coleção José Zaragoza, São Paulo 
                                        Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
A escultura intitulada Personagem (Fig. 107) de 1967 possui orientação 
antropomórfica. A composição tectônica fechada revela grande harmonia. A 
equilibrada proporção da obra resulta em uma escultura de concepção bem 
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resolvida e simples. Há variação dos planos que foram interligados com solda no 
material escolhido: o aço inox. O equilíbrio é simétrico e o movimento sugerido 
leva o espectador a observar o todo da obra. O escultor conseguiu se expressar 
de modo simples e direto para obter a unidade orgânica da escultura que revela o 
seu reiterado interesse pela temática dos personagens e seres enigmáticos.  
 
 
                                        Figura 107 - Personagem (1967) 
                                        Aço inox soldado, 70 x 30 x 18 cm 
                                        Edifício Grande Avenida, São Paulo 
                                        Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
A escultura intitulada Astronauta (Fig. 108) de 1967, possui orientação 
antropomórfica. A composição tectônica fechada revela grande harmonia. A 
equilibrada proporção da obra resulta em uma escultura de concepção bem 
resolvida e simples. Há grande variação dos planos que foram interligados com 
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solda no material escolhido - o ferro - e pintado na cor de sua preferência - o 
vermelho. O equilíbrio é assimétrico e o movimento sugerido leva o espectador a 
observar o todo da obra. O escultor se expressou de modo simples e direto para 
obter a unidade orgânica da escultura que revela novamente o seu interesse pela 
temática dos personagens enigmáticos.  
 
 
                                                   Figura 108 - Personagem (1967) 
                                                   Ferro soldado e pintado, 94 x 25 x 37 cm 
                                                   Coleção Francesc Petit, São Paulo 
                                                   Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
No 2º. Período (1962 a 1970) o escultor fixou residência e alugou seu 
primeiro atelier em São Paulo. Em 1962, realizou sua primeira exposição individual 
no país, na Galeria São Luiz, São Paulo. No ano seguinte participou da VII Bienal 
Internacional de São Paulo. Em 1967, fez exposição na Galeria Seta - São Paulo. 
No ano seguinte casou-se com a artista argentina Tereza Nazar. No mesmo ano 
realizou exposição na Galeria Astréia e mostrou seus “Personagens” de temática 
antropomórfica. Ainda nesse mesmo ano foi várias vezes premiado.  
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Em 1966, realizou mostra individual no MAM do Rio de Janeiro e 
apresenta os “Indômitos”. Participou ainda da I Bienal Nacional de Artes Plásticas 
de Salvador e recebeu o Prêmio Especial. 
No ano seguinte participou da IX Bienal Internacional de São Paulo e do 
IV Salão de Arte Moderna do Distrito Federal, no qual recebeu o Prêmio 
Aquisição. E é nessa sucessão de exposições (Anexo F), prêmios e 
acontecimentos que se perpetua o seu repertório de astronautas e personagens e 
surgem as simbioses do homem-pássaro e homem-máquina que compõem a 
análise das principais obras do 3º. Período da produção escultórica de Nicolas 
Vlavianos intitulada nesta tese de Personagens míticos e simbióticos (astronauta, 
homem-pássaro e homem-máquina) – 1967 a 1971. 
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4.1.3  3º. Período: Personagens míticos e simbióticos (astronauta, homem-
pássaro e homem-máquina) – 1967 a 1971 
 
O 3º. Período da produção do artista foi denominado nesta tese de 
Personagens míticos e simbióticos, conforme (Quadro 7 a 9) e deu-se a partir de 
1967 quando Vlavianos continuou a construir obras antropomórficas (Fig. 110) que 
seguiram com intensidade até o início da década seguinte (1971). O artista utilizou 
para a execução dessas peças o ferro soldado e o ferro pintado, e, em 1968 e 
1969, seguiu com os temas míticos e simbióticos como os personagens/homem, o 
pássaro e o astronauta (Fig. 109) que foram realizados em ferro soldado e aço 
inox. 
 
Quadro 7 – Classificação da obra de Nicolas Vlavianos 
Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
 
Desde o século XIX, os artistas se preocupavam com o acontecimento 
da Revolução Industrial e a proliferação de seus objetos fabricados em larga 
escala. Estes sentiam desesperança diante do anonimato e do perigo iminente da 
máquina em lhe roubar a personalidade. E a “sub-divisão do trabalho, exigida pelo 
desenvolvimento industrial, está produzindo uma grande quantidade de homens-
máquinas”, de acordo com Ashton (1968, p.3). 
 
 
Vlavianos - Brasil 1967 a 1971 
TEMAS  Fig. Nome da obra Ano SIGLA 
Material utilizado 
B A AL L FF GE FS LAS FM LM 
5 109 Indômito IV 1967 P             X       
7 25 Homem-pássaro 1969 H-PA           
5 110 Figura 1971 P   X        
6 111 Astronauta 1971 A   X        
8 115 Homem-máquina I 1971 H_MAQ  X         
8 115 
Homem-máquina 
II 1971 H-MAQ   X                 
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Temas 
Abstrata orgânica  ABO Tema 1 
Abstrata geométrica  ABG Tema 2 
Pássaros  PA Tema 3 
Homem H Tema 4 
Personagem P Tema 5 
Astronauta A Tema 6 
Homem-pássaro H-PA Tema 7 
Homem-máquina H-MAQ Tema 8 
Planta PL Tema 9 
Nuvem NU Tema 10 
Máquina MAQ Tema 11 
                               Quadro 8 – Temas abordados na obra de Nicolas Vlavianos 
                               Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
 
Legenda dos materiais utilizados 
B - Bronze     
AL - Alumínio 
 
  
A - Aço inox 
 
  
CA - Cimento amianto   
FP - Ferro pintado 
 
  
GE - Gesso 
 
  
FS - Ferro soldado 
 
  
LA - Latão  
 
  
FM - Ferro e massa plástica   
LM - Latão e massa plástica   
                                            Quadro 9 – Materiais adotados na obra de Nicolas Vlavianos 
                                            Fonte: Aquino, 2015. 
 
 Ao celebrar o tema do astronauta e os seus sete anos no Brasil 
realizou uma exposição individual na Petite Galerie no Rio de Janeiro em 1968.  
Quando o escultor fez a sua série de obras intituladas Astronauta (Fig. 109) e 
como salientou Zanini (2001a, p. 16) “essas representações respondiam a um 
duplo sentido, com o seu aspecto funcional de vôo e o seu peso”.  
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                                  Figura 109 – Astronautas da década de 60 
                                  Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
 Fig. 110 - Personagens das décadas de 70, 80 e 90 
 Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
O artista também articulou nesses anos, a temática do robô. Denota-se 
que a origem do termo “robô” veio do tcheco robota, que significava trabalho 
forçado e foi criado pelo escritor tchecoslovaco Karel Capek (1890-1938). Ao 
adotar essa temática Vlavianos queria expor a fatalidade da interação do homem 
com a máquina (astronauta) e “seus princípios estruturais de simplificação da 
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imagem humana foram reaplicados nessa simbolização da construção do espaço”, 
conforme Zanini (2001, p. 16). Também é importante ressaltar que o tema do 
astronauta influenciou quase todos os artistas desse período em virtude do evento 
histórico da chegada do homem à Lua com a missão americana Apollo 11 em 
1969, podendo-se citar os exemplos de Cláudio Tozzi, Tereza Nazar, Caciporé 
Torres, etc. E ainda sobre essa época pode-se descrever as seguintes mudanças 
na sociedade da época: 
 
A chegada do homem à Lua, no final da década, geraria um alvoroço de 
mudanças que exigiria inovações e criatividade. A percepção da aldeia 
global, praticamente concluída a partir de fotografias nas quais a terra, 
redonda, de um azul incomparável, aparece como fundo da cena, 
impactaria fortemente sobre as formas tradicionais de fazer política. Em 
particular, as profundas mudanças na percepção do sublunar faria 
emergir formas micropolíticas de atuação, trazendo para o campo social 
as estratégias da economia do desejo. Aos poucos, vários sujeitos - 
especialmente aqueles envolvidos com arte e cultura - iriam romper com 
a ideia de que os processos de inserção social são possíveis apenas na 
esfera do Estado, conforme Branco (2005, p. 2). 
 
Nos anos 70, o artista trabalhou com sucata de alumínio soldada para 
criar a simbiose do homem com a máquina em obras que remetem às esculturas 
de Eduardo Paolozzi (Fig. 111 e 112), apesar de os trabalhos do escultor escocês 
terem um caráter mais tecnológico e menos humano se forem comparados à 
escultura de Nicolas Vlavianos (Fig. 113). Em toda a sua obra, Paolozzi adotou 
diferentes meios de comunicação, mas manteve uma unidade de propósito e 
visão, o que é raro entre os artistas contemporâneos. Não repetiu um estilo ou 
uma imagem, mas desenvolveu uma visão inovadora do mundo com suas culturas 
contrastantes. O potencial para a destruição mundial e o crescente desperdício de 
recursos naturais são características da vida no final do século 20. Paolozzi via a 
máquina como causa desse estado de coisa, sendo um tema  fundamental para a 
sua obra. A respeito de sua obra o artista declarava que estava interessado, antes 
de tudo, em pesquisara a capacidade do “artista tem de metamorfosear coisas 
bastante comums em algo maravilhosos e extraordinário que não é nem absurso 
nem moralmente edificante [...]”, Chipp (1988, p. 628). Os temas adotados por ele 
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foram diversos, mas destacaram-se aqueles que tiveram proximidade com a 
escultura de Vlavianos, por exemplo, a menção aos heróis, as máquinas e a 
mitologia. 
 
 
   
                Figura 111 – Cyclops, 1957 
                Autor: Eduardo Paolozzi 
                Fonte: Aquino, 2013. 
 
 
Em texto de 1998 de Walter Zanini (Anexo H), Vlavianos declarou: 
“homem e a máquina: este é o meu tema”. O artista busca a essência e a questão 
do sentido do ser humano, que denomina como manifestação de uma “força vital” 
caracterizando a existencialidade do homem moderno. Os temas abordados por 
Nicolas Vlavianos são uma busca constante pelo “ritmo cósmico que se inscreve 
nos seres e nas coisas” e a fatalidade da interação do homem e a máquina, Zanini 
(2001a, p.11-12). Essa sua visão poética une o elemento primitivo e o esotérico 
que ainda considera existirem no ser humano. Esta interpretação de mundo 
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esteve presente na escultura da Escola de Paris, na qual o escultor teve 
convivência em seu ateliê em Paris. Era uma “visão expressionista-surreal do 
mundo”, Zanini, (2001a, p.10), na qual havia uma identificação com a filosofia do 
existencialismo de Sartre. E sendo que o próprio filósofo experimentava “uma 
sorte de terror salvador e religioso diante o estabelecimento da fórmula: sujeito = 
objeto, e disse: “Eu sei que o objeto está aí, transcendendo frente a minha 
consciência... Mas ao mesmo tempo, advirto que ainda não chegou a existir”, de 
acordo com Cirlot (1986, p. 116). Sartre também acreditava que o homem teria o 
poder de decisão dos fatos da vida em suas próprias mãos e, mesmo que 
resolvesse não decidir nada, isto já seria a liberdade de escolha dada a cada 
indivíduo. O homem livre faz suas escolhas e deve arcar com suas 
consequências, Cox (2011). 
O escultor Nicolas Vlavianos similar a Paollozzi, via que essa interação 
homem-máquina seria fatal para o primeiro. E em concordância com tal 
pesamento Francastel (1963, p. 164) dividiu a existência da máquina e a sua 
interação com o homem em três períodos que seriam: 
- 1º. a máquina repete os movimentos e gestos do homem; 
- 2º. a máquina tem seus próprios movimentos e produz novos objetos; 
- 3º. a máquina impõe seus movimentos e objetos ao homem. 
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                                          Figura 112 – His Majesty the wheel (1958-9) 
                                          Autor: Eduardo Paolozzi 
                                          Fonte: Spencer (1984). 
 
 
A produção das obras em cada fase da produção de Nicolas Vlavianos 
possui procedimentos advindos das fases anteriores como vê-se nos (Quadros 1 e 
4). Portanto, pode-se verificar que há um traço formal e repertório constante em 
sua escultura que a faz ser facilmente reconhecida pelo espectador. 
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         Figura 113 – Homem-máquina I (à esq.) e Homem-máquina II (à direita) da década de 70   
         Alumínio 
         Fonte: Zanini e Araújo (2001) b. 
 
                
 
A obra Indômito IV (Fig. 114) de 1967 possui temática figurativa e uma 
composição tectônica fechada, apresentando boa harmonia entre os seus sólidos 
elementos de composição. Por um curto tempo, Vlavianos se deteve em construir 
essas figuras misteriosas e demais personagens (Fig.110). E Zanini (2001a, p. 16) 
as descreveu da seguinte forma: 
 
Não só se impunham as alternâncias entre os volumes plenos e os 
espaços ocos, porém também a integração de rígidas formas ortogonais 
e texturas as quais contribuíram para trazer uma grande força icônica a 
essas imagens caracterizadas pelos seus aspectos temíveis. 
 
A elaborada proporção da obra dispõe o seu peso visual na sua parte 
central deixando a peça em harmonia com seus vários elementos compositivos e 
resulta num equilíbrio simétrico. Há um movimento sugerido pela peça que induz o 
olhar do espectador a observar os elementos centrais e assim estabelece a parte 
superior da peça como área de interesse da escultura. O material adotado foi o 
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ferro soldado, rebitado e parafusado. Vislumbra-se que houve a união bem 
sucedida dos três componentes básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
 
                               Figura 114 - Indômito IV (1967) 
                               Ferro soldado, rebitado, parafusado e pintado, 100 x 44 x 40 cm 
                               Coleção do artista 
                               Fonte: Aquino, 2010. 
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                                         Figura 115 - Figura (1971) 
                                         Aço inox soldado, 45 x 21 x 6 cm 
                                         Bárbara e Wolf Wolf, São Paulo 
                                         Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
A obra de Figura (Fig. 115) tem concepção antropomórfica e exibe a 
simbiose entre o humano e o animal (pássaro). Foi confeccionada em aço inox e 
tem a sua base em madeira. Essa escultura expressa o peso da figura exígua e 
estática enfatizada pela visão frontal da escultura, exigindo do espectador um 
único ponto de vista específico para a sua apreciação, sendo levemente atenuada 
pela assimetria de seus elementos e contrastes da aparência do tratamento dado 
ao material. O aço inox se revela no eixo central da escultura com texturas feitas 
em solda e nas demais áreas da obra as superfícies são lisas e refletem a luz e 
sombra do entorno. A temática é figurativa e possui uma composição tectônica 
harmônica entre os seus sólidos elementos de composição.  
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                                              Figura 116 - Astronauta (1971) 
                                              Aço inox soldado e polido, 204 x 120 x 20 cm 
                                              Angelos Camillos, Nova York 
                                              Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
A obra Astronauta (Fig. 116) de 1971 apresenta temática figurativa e 
possui uma composição não tectônica com grande harmonia entre os seus 
elementos de composição. As proporções adotadas na obra dispõem o seu peso 
nas laterais e desse modo revela ao olhar a leveza de uma sugestão de voo 
iminente. A figura exígua é enfatizada pela visão frontal da escultura e exige do 
espectador um ponto de vista específico para a sua apreciação, sendo levemente 
atenuada pela assimetria de seus elementos e contrastes da aparência do 
tratamento dado ao material. O material adotado foi o aço inox. Vislumbra-se que 
houve a união bem sucedida dos três componentes básicos da obra de arte: tema, 
forma e conteúdo. 
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Em 1969, iniciou suas atividades docentes na Fundação Armando 
Álvares Penteado (FAAP) em São Paulo. Em 1971, fez uma retrospectiva no 
Museu de Arte Brasileira da FAAP e retomou a série “Astronautas”. No ano 
seguinte deu início a série “`Plantas” e dessa forma apresenta-se o 4º. Período: 
Seres da vida artificial (astronautas) e natural (planta e nuvem) – de 1971 a 1985. 
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4.1.4  4º. Período: Seres da vida artificial (astronautas) e natural (planta e nuvem) 
– de 1971 a 1985 
 
O 4º. Período da obra do artista denominada nesta tese de Seres da 
vida artificial (astronautas) e natural (planta e nuvem) teve a junção de temas e 
procedimentos das esculturas anteriores como se pode verificar no (Quadro 4 e 7) 
e continuidade das séries dos Astronautas (Fig. 117) e Pássaros (Fig. 121). Em 
1972 iniciou a série Plantas (Fig. 118 a 120) na qual começou a enfatizar as 
superfícies, intensificando o brilho do material. E, em 1976, iniciou a série Nuvens 
(Fig. 132). Participou do V Panorama de Arte Brasileira / Escultura, no MAM de 
São Paulo, e, com seus alunos da FAAP, da V Exposição Jovem Arte 
Contemporânea, no MAC-USP, São Paulo. Foi um período de grande 
produtividade na carreira do escultor. 
 
           Vlavianos - Brasil 1971 a 1985 
TEMA  Fig. Nome da obra Ano SIGLA Material utilizado   
     B A AL CA FP FS LAS 
8 113 Homem-máquina I 1971 H - MAQ   X     
8 113 Homem-máquina II 1971 H - MAQ   X     
5 115 Figura 1971 P  X      
6 116 Astronauta 1971 A  X      
6 122 Astronauta 1973 A       X 
6 123 Imortal IV 1975 A  X      
6 124 Astronauta 1987 A  X      
9 129 Blossom 1982 PL  X      
9 130 Árvore 1983 PL  X      
9 131 Planta 1985 PL  X      
9 133 Sem título 1976 PL  X      
10 134 Nuvens 1978 NU  X      
10 135 Captive cloud 1978 NU  X      
10 17 Nuvens sobre a 
cidade 
1978 NU  X      
7 21 Homem-pássaro 1985 H-PA  X      
Quadro 10 – Classificação da obra de Nicolas Vlavianos 
Fonte: Aquino, 2015. 
168 
 
 
Temas 
Abstrata orgânica  ABO Tema 1 
Abstrata geométrica  ABG Tema 2 
Pássaros  PA Tema 3 
Homem H Tema 4 
Personagem P Tema 5 
Astronauta A Tema 6 
Homem-pássaro H-PA Tema 7 
Homem-máquina H-MAQ Tema 8 
Planta PL Tema 9 
Nuvem NU Tema 10 
Máquina MAQ Tema 11 
                      Quadro 11 – Temas abordados na obra de Nicolas Vlavianos 
                      Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
 
Legenda dos materiais utilizados 
B - Bronze     
AL - Alumínio 
 
  
A - Aço inox 
 
  
CA - Cimento amianto   
FP - Ferro pintado 
 
  
GE - Gesso 
 
  
FS - Ferro soldado 
 
  
LA - Latão  
 
  
FM - Ferro e massa plástica   
LM - Latão e massa plástica   
                                            Quadro 12 – Materiais adotados na obra de Nicolas Vlavianos 
                                            Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
A produção dessas obras nesse período, assim como nos demais, 
possui elementos dos momentos anteriores. Portanto, pode-se verificar nas 
esculturas que há um traço constante em sua produção que define o seu processo 
de criação, como atestou o próprio artista quando disse que “o processo de fazer 
uma peça eu considero, um processo continuo, eu não estou em algum momento, 
essas peças diferentes vista de fora, é uma evolução contínua, uma depende da 
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outra48”. A segunda geração de Astronautas iniciada em 1971 foi descrita por 
Zanini (2001a, p. 18) como advinda de:  
 
[...] uma concepção arquetipal idêntica à primeira, porém enriquecida de 
variantes de estilo e posturas, nas proporções estabelecidas entre corpo, 
asa e cabeça e especialmente na valorização dos detalhes. Nessa nova 
fase de aplicação ao tema, sua investigação evoluiu para as formas 
longilíneas, serpenteantes, de superfícies corrugadas que, encaixadas 
em volumes ortogonais lisos, provocam pela sua sutileza e os contrastes 
de matéria, soluções do mais alto grau de refinamento. 
 
 
As obras da década de 70 exibem a simbiose entre o humano e o 
animal (pássaro) e são confeccionadas em sua maioria em aço inox. Possui uma 
dupla concepção temática e também um duplo sentido, a leveza do voo e o peso 
da figura exígua e estática, enfatizada pela visão frontal da escultura. Solicita um 
ponto de vista específico para a sua apreciação, devido a frontalidade da escultura 
ser valorizada.  
 
 
  
                    Figura 117 – Astronautas da década de 70 
                    Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
                                                                
48 Entrevista concedida à autora em 05 de novembro de 2011. 
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       Fig. 118 - Plantas da década de 70 
       Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
 
Fig. 119 - Plantas da década de 80 
Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
Fig. 120 - Nuvens da década de 70/80 
Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
Fig. 121 - Pássaros da década de 80 
Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
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A obra Astronauta (Fig. 122) de 1973 é marcada pela simetria de seus 
elementos e contrastes da aparência do metal devido ao tratamento dado. O latão 
se revela no eixo central da escultura com hachuras feitas em solda e nas demais 
áreas da obra as superfícies são mais lisas e refletem a luz e sombra do entorno. 
A escultura intitulada Imortal IV (Fig. 123) de 1975 e Astronauta (Fig. 124 e 125) 
de 1987 também são da série dos astronautas e têm composição não tectônica 
revelando grande harmonia em suas composições. As equilibradas proporções 
das obras resultam em esculturas de concepção bem resolvida e simples. Os 
elementos foram interligados com solda no material escolhido: o aço inox. O 
equilíbrio é simétrico e o movimento sugerido leva o espectador a observar a parte 
central da obra. O escultor conseguiu se expressar de modo simples e direto para 
obter a unidade orgânica das esculturas que revela o seu reiterado interesse pela 
temática do astronauta.  
 
 
                                                    Figura 122 - Astronauta (1973) 
                                                    Latão, 39 x 31 x 7 cm 
                                                    Coleção do artista 
                                                    Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
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                                                  Figura 123 - Imortal IV (1975) 
                                                  Aço inox soldado e polido, 117 x 55 x 13 cm 
                                                  Coleção Edla Van Steen, São Paulo 
                                                  Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
Em suas obras, partindo desses elementos, Vlavianos teve uma visão 
voltada para a era tecnológica e industrial em que os atributos da máquina eram 
ao mesmo tempo valorizados e temidos pela humanidade. A primeira escultura de 
Nicolas Vlavianos com a temática da simbiose do homem com pássaro é de 1969, 
executada em ferro soldado e nela já se apresentavam as suas principais 
características, a frontalidade suavizada pela assimetria dos elementos 
compositivos e a grande massa corpórea combinada com uma pequena cabeça, o 
vazio central do tronco e o trabalho de texturização feito com solda. Nessa 
segunda fase de investigação da temática do homem-pássaro as formas são mais 
refinadas e longilíneas, gerando um acabamento superfícies com acabamentos 
texturados e lisos.  
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                                                   Figura 124 - Astronauta (1987) 
                                                   Aço inox soldado e polido, 165 x 94 x 20 cm 
                                                   Coleção do artista 
                                                   Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
  
       Figura 125 - Detalhes de Astronauta (1987) 
       Aço inox soldado e polido, 165 x 94 x 20 cm 
       Coleção do artista 
       Fonte: Aquino, 2015. 
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A temática das plantas (Fig. 126 a 128) foi explorada por Vlavianos com 
formas lineares abertas no espaço e conforme Zanini (2001a, p. 19) o artista 
esteve: 
 
[...] elaborando pequenas peças de aço inox, através da complicada 
junção de tubos de vários diâmetros ligados a chapas rebatidas e 
soldadas que se enredam fios, constitui resultado de uma prospecção 
que só veio a tornar-se possível sob a instigação permanente do meio 
ambiente. A busca da sensação da plenitude floral, incluindo-se a luta 
silenciosa e voraz entre as espécies, fizeram a riqueza plástica dessas 
esculturas - uma contribuição certa e sui generis para a escultura 
moderna. 
 
E em dado momento, o tema do pássaro se uniu ao das plantas 
resultando na obra intitulada “Planta-pássaro”, e sobre isso o artista declarou que 
“a planta ou o pássaro ou o homem são manifestações da mesma e única força 
vital”, conforme Zanini (2001a, p. 20).    
 
 
 
     
                  Figura 126 – Plantas das décadas de 70-80 
                  Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
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               Figura 127 – Plantas da década de 70 
               Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
   
  
                                   Figura 128 – Plantas das décadas de 70-80 
                                   Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
A obra Blossom desse período (Fig. 129) possui uma composição 
tectônica que revela grande harmonia em seus volumes compositivos. A 
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equilibrada proporção da obra resulta em uma escultura de composição 
harmoniosa, maciça e simples. Há variação dos elementos compositivos e 
volumes em profundidades variadas que revelam os relevos material adotado: o 
aço inox. O equilíbrio é simétrico e o movimento sugerido leva o espectador a 
observar a insinuação das formas nas laterais da obra. O escultor conseguiu se 
expressar de modo simples e objetivo para obter a unidade orgânica das obras e 
dessa forma conciliar os três componentes fundamentais básicos da obra de arte 
tema, forma e conteúdo. 
 
  
                                                Figura 129 – Blossom (1982) 
     Aço inox soldado e polido, 50 x 40 x 18 cm 
                                                Coleção particular 
                                                Fonte: Zanini e Araújo, 2001b.  
 
 
A obra Árvore (Fig. 130) possui uma composição tectônica que revela 
grande harmonia em seus volumes compositivos. A equilibrada proporção da obra 
resulta em uma escultura de composição harmoniosa, maciça e simples. Há 
variação dos elementos compositivos de volumes e emaranhados de tubos em 
aço inox criando o centro de atenção da peça. O equilíbrio é simétrico e o 
movimento sugerido leva o espectador a observar a insinuação das formas nas 
laterais da obra. O escultor conseguiu se expressar de modo simples e objetivo 
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para obter a unidade orgânica das obras e dessa forma conciliar os três 
componentes fundamentais básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
 
                                                Figura 130 – Árvore (1983) 
        Aço inox soldado e polido, 57 x 51,5 x 25 cm 
                                                Coleção do artista 
                                                Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
 
 
 
                                                Figura 131 – Planta (1985) 
        Aço inox soldado e polido, 30 x 13,5 x 16 cm 
                                                Coleção do artista 
                                                Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
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A obra Planta (Fig. 131) de 1985 possui uma composição tectônica e 
revela grande harmonia em seus volumes compositivos. A equilibrada proporção 
da obra resulta em uma escultura de composição harmoniosa, maciça e simples. 
O equilíbrio é simétrico e o movimento sugerido leva o espectador a observar a 
verticalidade da obra. O escultor conseguiu se expressar de modo simples e 
objetivo para obter a unidade orgânica das obras e dessa forma conciliar os três 
componentes fundamentais básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
 
   
 
  
                                            Figura 132 – Nuvens das décadas de 70-80 
                                            Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
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                                           Figura 133 – Sem título (1976) 
                                           Aço inox soldado e polido, 37 x 45 x 30 cm 
                                           Coleção família Carta 
                                           Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
A obra Sem título (Fig. 133) de 1975 tem a temática das nuvens e se 
expressa por meio de uma composição tectônica, revelando grande harmonia em 
seus volumes compositivos. A equilibrada proporção da obra resulta em uma 
escultura de composição harmoniosa, maciça e simples. O equilíbrio é assimétrico 
e o movimento sugerido leva o espectador a observar a horizontalidade da obra. O 
escultor conseguiu se expressar de modo simples e objetivo para obter a unidade 
orgânica das obras e dessa forma conciliar os três componentes fundamentais 
básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
A obra Nuvens (Fig. 134) de 1978 também tem a temática das nuvens e 
se expressa por meio de uma composição tectônica, revelando grande harmonia 
em seus volumes compositivos. A equilibrada proporção da obra resulta em uma 
escultura de composição harmoniosa, maciça e simples. O equilíbrio é assimétrico 
e o movimento sugerido leva o espectador a observar a horizontalidade da obra. A 
sua base retangular possui encaixes perfeitos. O escultor conseguiu se expressar 
de modo simples e objetivo para obter a unidade orgânica das obras e dessa 
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forma conciliar os três componentes fundamentais básicos da obra de arte: tema, 
forma e conteúdo. 
 
 
                                           Figura 134 – Nuvens (1978) 
                                           Aço inox soldado e polido, 55 x 69 x 20 cm 
                                           Fonte: Caixa Cultural, 2010. 
 
 
 
                                 Figura 135 – Captive cloud (1980) 
                                 Aço inox soldado e polido, 66 x 118 x 15 cm 
                                 Fonte: Zanini e Araújo, 2010b. 
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A obra Captive cloud (Fig. 135) de 1980 tem a temática das nuvens e 
se expressa por meio de uma composição tectônica, revelando grande harmonia 
em seus volumes compositivos. A equilibrada proporção da obra resulta em uma 
escultura de composição harmoniosa, maciça e simples. O equilíbrio é assimétrico 
e o movimento sugerido leva o espectador a observar a horizontalidade da obra. 
Os elementos da composição surgem do seu eixo central e possuem encaixes 
perfeitos. O material escolhido foi o aço inox que tem superfícies polidas e texturas 
em contraponto. O escultor conseguiu se expressar de modo simples e objetivo 
para obter a unidade orgânica das obras e dessa forma conciliar os três 
componentes fundamentais básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
Foi na exposição na Galeria Astréia em São Paulo, em 1972, que o 
artista mostrou pela primeira vez a sua série “Plantas” e, ainda nesse mesmo ano, 
participou do V Panorama de Arte Brasileira. 
Em 1974, expôs na Galeria Multipla e recebeu os prêmios do Conselho 
Estadual no V Salão Paulista de Arte contemporânea e o Prêmio APCA de Artes 
Visuais. No ano seguinte, participou da III Bienal Internacional da Pequena 
Escultura em Budapeste, recebendo o prêmio com a obra “Planta”. Também 
participou do VII Panorama de Arte Atual Brasileira em São Paulo.  
Em 1976, expôs na Galeria Multipla em São Paulo e realizou exposição 
individual na Galeria da Embaixada Brasileira em Roma. No ano seguinte, fez 
exposição individual no MAC-USP em São Paulo. 
No ano de 1978, participou da exposição intitulada “Objeto na Arte: 
Brasil Anos 60”, no MAB em São Paulo. No ano seguinte recebeu a “Medalha 
Mário de Andrade” do Governo do Estado de São Paulo. 
Em 1980, fez exposição na Galeria Skultura em São Paulo e na Galeria 
Clementina Duarte em Recife. No mesmo ano, participou do Panorama da 
Escultura Brasileira no Século XX (MASP), Ochenta Años de Arte Brasileño 
(Buenos Aires e Lima). No ano seguinte, expôs na Galeria Guinard (Porto Alegre), 
participou da exposição Nine Sculptors from Brazil (Washington), tendo recebido o 
prêmio aquisição no Panorama da Arte Atual Brasileira (MAM). 
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Em 1982, participou da exposição “Um Século de Escultura no Brasil” 
(MASP) em São Paulo e realizou exposição individual na Camillos Kouros Gallery 
em Nova York. No ano seguinte expôs na Galeria Singular em Porto Alegre. 
Em 1985, expôs na Galeria Skultura em São Paulo e também participou 
da V Bienal Internacional de Escultura (Atenas), Indoors for Outdoors no Kouros 
Sculpture Center (NY), Destaques da Arte Contemporânea Brasileira (MAM) e 
Panorama de Arte Atual Brasileira (MAM). E é nessa sucessão de muitas 
exposições e premiações (Anexo F) que se encerra esse período de grande 
produtividade da carreira do escultor e se inicia o 5º. Período: Máquinas e 
instrumentos hieráticos– 1984 a 1991. 
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4.1.5  5º. Período: Máquinas e instrumentos hieráticos– 1984 a 1991 
 
O 5º. Período das obras do artista foi denominado nesta tese de 
Máquinas e instrumentos hieráticos conforme (Quadros 13 a 15) denota a junção 
de temas e procedimentos das fases anteriores como se pode verificar pelas 
temáticas recorrentes dos Astronautas, Personagens, Plantas e Abstrações 
geométricas.  
 
 
Vlavianos - Brasil 1984 a 1991 
TEMAS  Fig. Nome da obra Ano SIGLA 
Material utilizado 
B A AL CA FP GE FS LA FM LM 
11 139 Maquete 1984 MAQ   
 
 X               
11 140 Engrenagem 1984 MAQ   X 
 
              
11 141 Untitled 1984 MAQ   
 
 X               
7 21 Homem-pássaro 1985 H-PA   X 
 
              
6 51 Astronauta 1986 A   X 
 
              
2 57 Sem título 1985 ABG   X  
 
              
9 131 Planta 1985 PL   X 
 
              
9 55 Árvore 1986 PL   X 
 
              
6 124 Astronauta 1987 A   X 
 
              
5 104 O desajeitado II 1990 P     
 
        X      
11 142 Magic machine I 1991 MAQ  X      X   
11 143 Magic machine II 1990 MAQ    X 
 
        X     
11 144 Hieratic VC II 1991 MAQ  X      X   
Quadro 13 – Classificação da obra de Nicolas Vlavianos 
Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
 
 
A produção dessas obras intituladas Máquinas (Fig. 136) que ocorreram 
no período da década de 80 possui elementos dos momentos anteriores. Portanto, 
pode-se verificar nas esculturas um traço constante em sua produção e que define 
o seu repertório de criação. Os principais materiais adotados para a confecção das 
obras foram o aço inox, latão e o alumínio. 
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Temas 
Abstrata orgânica  ABO Tema 1 
Abstrata geométrica  ABG Tema 2 
Pássaros  PA Tema 3 
Homem H Tema 4 
Personagem P Tema 5 
Astronauta A Tema 6 
Homem-pássaro H-PA Tema 7 
Homem-máquina H-MAQ Tema 8 
Planta PL Tema 9 
Nuvem NU Tema 10 
Máquina MAQ Tema 11 
                      Quadro 14 – Temas abordados na obra de Nicolas Vlavianos 
                      Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
 
 
Legenda dos materiais utilizados 
B - Bronze     
AL - Alumínio 
 
  
A - Aço inox 
 
  
CA - Cimento amianto   
FP - Ferro pintado 
 
  
GE - Gesso 
 
  
FS - Ferro soldado 
 
  
LA - Latão  
 
  
FM - Ferro e massa plástica   
LM - Latão e massa plástica   
                                            Quadro 15 – Materiais adotados na obra de Nicolas Vlavianos 
                                            Fonte: Aquino, 2015. 
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Fig. 136 - Máquinas da década de 80 
Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
As máquinas e seus elementos funcionais articulam-se com os 
personagens robotizados dos períodos anteriores, conforme afirmou Zanini 
(2001a). Há o uso do aço inox, rebites e as formas geométricas se apresentam 
com encaixe perfeito.  
 
 
 
         Fig. 137 - Máquinas e instrumentos da década de 90 
         Fonte: Zanini e Araújo, 2001. 
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Nessas peças não se tem o emprego da base/pedestal. Realizou em 
novembro de 1984 na Camillos Kouros Gallery em Nova York uma exposição 
celebrando os elementos dessas esculturas com geometria e encaixes perfeitos. 
Na sequência dessa temática o artista produziu na década de 90 a série de 
máquinas mágicas e instrumentos hieráticos em materiais diversificados como o 
latão e o aço inox. Nessas obras (Fig. 137 e 138) também não há o emprego da 
base/pedestal e possuem um acabamento mais rústico se comparadas às 
máquinas da década anterior. E como afirmou Zanini (2001a, p. 27), são “objetos 
tridimensionais e sem o ponto de vista privilegiado, antes fundamental. O que 
muda, sobretudo é a introdução de um fator de descontração de humor e de 
satisfação lúdica”. Há uma irreverência contida nas peças que aparentam possuir 
algum tipo de uso manual, mas que na realidade são inúteis. 
 
  
 
     
                      Figura 138 – Instrumentos hieráticos da década de 90 
                      Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
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A obra Maquete (Fig. 139) de 1984 apresenta composição tectônica e 
revela grande harmonia em seus volumes compositivos. A equilibrada proporção 
da obra resulta em uma escultura de composição harmoniosa, maciça e simples. 
O equilíbrio é simétrico e o movimento sugerido pela obra leva o espectador a 
acreditar que as engrenagens centrais poderão funcionar a qualquer momento. O 
centro de atenção volta-se para a área do meio da peça. Os parafusos nas laterais 
têm dupla função, pois fixam a escultura e também fazem parte da composição 
que tem essencialmente um ponto de visto privilegiado: o frontal. O escultor 
conseguiu se expressar de modo simples e objetivo para obter a unidade orgânica 
da escultura e dessa forma conciliar os três componentes fundamentais básicos 
da obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
 
                               Figura 139 – Maquete (1984) 
                               Alumínio, 15 x 20 x 10 cm 
                               Coleção do artista 
                               Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
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                            Figura 140 – Engrenagem (1984) 
                            Aço inox soldado e polido, 26 x 38 x 15 cm 
                            Coleção particular 
                            Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
A obra Engrenagem (Fig. 140) de composição tectônica revela grande 
harmonia entre os seus volumes geométricos compositivos. Possui uma resolução 
similar a outra obra anterior de Vlavianos intitulada “Nuvens” (1978), assim 
descrita por Zanini (2001a, p. 25, grifo do autor): 
 
[...] a construção mais ou menos como um “U” quadrado, de planos 
arquitetônicos puros, serve de apoio a uma forma orgânica ou natural de 
expansão complexa [...]. Em nível talvez subliminar, conduziu o rígido 
segmento inferior situado na concavidade do “U” a uma conformação de 
geometria de máquina. 
 
 
Na carreira do escultor há continuidade e retomada dos seus 
repertórios estabelecidos. Um desses repertórios foi a temática da máquina que 
na “idéia de seu funcionamento, passou a absorver toda a atenção do artista”, 
conforme Zanini (2001a, p.26). A equilibrada proporção da obra resulta em uma 
escultura de composição harmoniosa, maciça e simples. O equilíbrio é simétrico e 
o movimento sugerido leva o espectador a acreditar que as engrenagens centrais 
poderão funcionar a qualquer momento. O centro de atenção volta-se para o meio 
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da peça. A composição da escultura privilegia essencialmente um único ponto de 
vista e o acabamento do aço inox é primoroso em seus encaixes perfeitos. O 
escultor conseguiu se expressar de modo simples e objetivo para obter a unidade 
orgânica das obras e dessa forma conciliar os três componentes fundamentais 
básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
 
 
                                                 Figura 141 – Untitled (1984) 
                                                 Alumínio rebitado, polido e escovado, 60 x 19 x 12 cm 
                                                 Coleção do artista 
                                                 Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
A obra Untitled (Fig. 141) de composição tectônica revela grande 
harmonia entre os seus volumes geométricos compositivos. A equilibrada 
proporção da obra resulta em uma escultura de composição harmoniosa, maciça e 
simples. O equilíbrio é simétrico e o movimento sugerido leva o espectador a 
acreditar que as engrenagens centrais também poderão funcionar a qualquer 
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momento. O centro de atenção volta-se para o meio da peça. A composição da 
escultura ressalta essencialmente um único ponto de vista e o acabamento do aço 
inox é primoroso em seus encaixes perfeitos. Os parafusos nas laterais têm dupla 
função, pois fixam a escultura e também fazem parte da planejada composição. O 
escultor conseguiu se expressar de modo simples e objetivo para obter a unidade 
orgânica das obras e dessa forma conciliar os três componentes fundamentais 
básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
 
                                  Figura 142 – Magic Machine I (1991) 
                                  Latão, aço inox soldado e polido, 37 x 123 x 39 cm 
                                  Coleção do artista 
                                  Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
Nos anos 90, o artista desenvolveu uma sequência de obras que 
continuaram a tratar da temática da máquina, acrescentando-lhes outros 
elementos. A obra Magic Machine (Fig. 142) de composição tectônica revela 
grande harmonia entre os seus volumes geométricos compositivos. A equilibrada 
proporção da obra resulta em uma escultura de composição harmoniosa, maciça e 
simples. O equilíbrio é assimétrico e o movimento sugerido leva o espectador a 
acreditar que a peça poderá funcionar a qualquer momento. A composição da 
escultura não privilegia somente um ponto de vista e o acabamento dos vários 
materiais usados é mais rústico para caracterizar o aspecto de obsolescência. O 
escultor conseguiu se expressar de modo simples e objetivo para obter a unidade 
191 
 
 
orgânica da obra e dessa forma conciliar os três componentes fundamentais 
básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
 
                                           Figura 143 – Magic Machine II (1990) 
                                           Latão, aço inox soldado e polido, 111 x 57 x 96 cm 
                                           Coleção Kouros Gallery  
                                           Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
A obra Magic Machine II (Fig. 143) de composição tectônica revela 
grande harmonia entre os seus volumes geométricos compositivos. A equilibrada 
proporção da obra resulta em uma escultura de composição bem elaborada. O 
equilíbrio é assimétrico e o movimento sugerido leva o espectador a acreditar que 
a peça (rolo de nivelar) poderá funcionar a qualquer momento. Na realidade o 
artista tinha alguns planos para essas obras, conforme Zanini (2001a, p. 27): 
 
Em verdade, seu objetivo era o de realizar peças de grande porte a partir 
de uma impressão recebida diante de máquinas gigantes empregadas na 
construção de rodovias [...]. Porém, fatores principalmente de custo 
moderaram suas intenções e o desviaram para uma classe de 
instrumentos menores como os pequenos rolos de nivelar asfalto ou os 
escovões. 
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A escultura não tem somente um ponto de vista e o acabamento dos 
vários materiais usados é rústico para caracterizar o aspecto de obsolescência. O 
escultor conseguiu se expressar de modo simples e objetivo para obter a unidade 
orgânica da obra. 
 
 
 
                                           Figura 144 – Hieratic VC II (1991) 
                                           Latão, aço inox soldado e polido, 118 x 43 x 39 cm 
                                           Coleção do artista 
                                           Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
A escultura Hieratic VC II (Fig. 144) de composição tectônica revela 
grande harmonia entre os seus volumes geométricos compositivos. A equilibrada 
proporção da obra resulta em uma escultura de composição harmoniosa, maciça e 
simples. O equilíbrio é simétrico e o movimento sugerido leva o espectador a 
acreditar que o instrumento hierático poderá funcionar a qualquer momento.  
A composição da escultura não tem somente um ponto de vista e o 
acabamento dos vários materiais usados caracteriza sua aparente obsolescência. 
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O escultor conseguiu se expressar de modo simples e objetivo para obter a 
unidade orgânica da obra. 
 
 
 
                                                        Figura 145 – Vassoura I (1991) 
                                                        Latão, aço inox soldado e polido, 111 x 28 x 15 cm 
                                                        Coleção particular 
                                                        Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
A obra Vassoura (Fig. 145) de composição tectônica revela grande 
harmonia entre os seus volumes geométricos compositivos. A equilibrada 
proporção da obra resulta em uma escultura de composição harmoniosa, maciça e 
simples. O equilíbrio é simétrico e o movimento sugerido leva o espectador a 
acreditar que a peça (vassourão) poderá ser usada a qualquer momento. A 
escultura não tem somente um ponto de vista e o acabamento dos vários 
materiais usados é rústico para caracterizar o aspecto de obsolescência. O 
escultor conseguiu se expressar de modo simples e objetivo para obter a unidade 
orgânica da obra. 
Em 1984, expôs as obras da série “Engrenagens” na Camillos Kouros 
Gallery. No mesmo ano, participou das exposições Tradição e Ruptura (Fundação 
Bienal de São Paulo e Acervo de Esculturas (MAB - SP). No ano seguinte fez 
exposição na Galeria Skultura em São Paulo e participou das exposições V Bienal 
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de Escultura (Atenas), Indoors for Oudoors (Nova York), Destaques da Arte 
Contemporânea Brasileira (SP) e Panorama de Arte Atual Brasileira (MAM-SP). 
Em 1986, expôs na Galeria Aktuel (RJ). No ano seguinte participou da 
exposição Arte e Novas Tecnologias (MAC - USP). Em 1988, participou do 
Panorama da Arte Atual Brasileira (MAM - SP) e da exposição Recado a Mário 
Schenberg (Funarte - SP). No ano seguinte, fez exposição individual na Camillos 
Kouros Gallery. 
Em 1990, deu início à série de obras “Magic Machines”. Participou da 
exposição Without Walls no Kouros Sculpture Center. No ano seguinte, participou 
da II Exposição Internacional de Esculturas Efêmeras (Fortaleza). É nessa série 
de exposições e premiações (Anexo F) que se encerra esse período da obra do 
escultor e se inicia o 6º. Período: Construções geométricas e personagens 
mitológicos– 1991 a 2012. 
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4.1.6  6º. Período: Construções geométricas e personagens mitológicos– 1991 a 
2012 
No 6º. Período (1991 a 2012), a maturidade da vida conduz o escultor 
Nicolas Vlavianos novamente a explorar o repertório das formas geométricas e da 
mitologia. Nesse momento, as suas obras deixam de colocar em evidência um 
ponto de vista privilegiado, apresentando formas abertas, simplificadas em seus 
detalhamentos, expressando objetivamente a temática abordada. 
 
Vlavianos - Brasil 1991 a 2000 
TEMAS  Fig. Nome da obra Ano SIGLA 
Material utilizado 
B A AL CA FP GE FS LA FM LM 
11 144 Hieratic VC II 1991 MAQ   X  
 
        X     
11 142 Magic machine I 1991 MAQ   X  
 
        X     
11 143 Magic machine II 1990 MAQ   X  
 
        X     
11 145 Vassoura I 1991 MAQ   X  
 
        X     
2 150 Obra aberta 1996 ABG   X 
 
        X     
2 151 Sem título 1997 ABG   X 
 
  X     
 
    
2 152 Brazilian nature 1998 ABG   X 
 
        
 
    
2 153 Sem título 1999 ABG         X     
 
    
2 147 Titanic 1999 ABG X   
 
        
 
    
2 148 Livro 2005 ABG 
 
 X 
 
        X     
2 154 Mer de Sargasses 2000 ABG    X     X     
 
    
2 155 A medusa do mar 2000 ABG X X  
 
        
 
    
2 156 Sem título 2002 ABG  X      X   
2 64 Torre de Babel 2002 ABG   X        
2 157 Nike 2007 ABG  X      X   
2 158 Fly 2007 ABG  X         
2 149 Mandala 2007 ABG X       X   
5 159 Oedipus 2007 P  X      X   
5 160 Heracles 2007 P  X X        
5 161 Athena 2007 P  X      X   
2 162 Sem título 2010 ABG  X         
2 26 Ascensão 2011 ABG   X        
Quadro 16 – Classificação da obra de Nicolas Vlavianos 
Fonte: Aquino, 2015. 
 
O 6º. Período da obra do artista foi denominado nesta tese de 
Construções geométricas e personagens (Quadro 16 a 18) e teve a junção de 
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conteúdos e procedimentos das fases anteriores, como se pode verificar a partir 
das temáticas recorrentes apresentadas, como por exemplo, Personagens (Fig. 
145) e Abstrações geométricas (Fig. 146). 
 
 
Temas 
Abstrata orgânica  ABO Tema 1 
Abstrata geométrica  ABG Tema 2 
Pássaros  PA Tema 3 
Homem H Tema 4 
Personagem P Tema 5 
Astronauta A Tema 6 
Homem-pássaro H-PA Tema 7 
Homem-máquina H-MAQ Tema 8 
Planta PL Tema 9 
Nuvem NU Tema 10 
Máquina MAQ Tema 11 
                                   Quadro 17 – Temas abordados na obra de Nicolas Vlavianos 
                                   Fonte: Aquino, 2015. 
 
 
Legenda dos materiais utilizados 
B - Bronze     
AL - Alumínio 
 
  
A - Aço inox 
 
  
CA - Cimento amianto   
FP - Ferro pintado 
 
  
GE - Gesso 
 
  
FS - Ferro soldado 
 
  
LA - Latão  
 
  
FM - Ferro e massa plástica   
LM - Latão e massa plástica   
                                            Quadro 18 – Materiais adotados na obra de Nicolas Vlavianos 
                                            Fonte: Aquino, 2015. 
 
No início da década de 90, iniciou-se a produção das esculturas 
abstratas geométricas, mas com o tema focado na natureza brasileira que já lhe 
tinha sido fonte de seu repertório. As formas das obras foram desenvolvidas 
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adotando composições mais simplificadas em sua execução e adotando uma 
maior variação e associação dos materiais para a sua confecção.  
 
 
 
  
   
                        Figura 145 – Construções geométricas e Personagens mitológicos 
                        Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
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Fig. 146 - Abstrações geométricas da década de 2000 
Fonte: Zanini e Araújo, 2001b.  
 
 
Houve o predomínio do uso de placas finas de metal alinhadas 
verticalmente ou horizontalmente em tramas articuladas e presas com parafusos 
ou rebites. Houve uma maior variação na gama de cores adotadas para dar 
acabamento nas obras, como por exemplo, o azul, na escultura Mer des 
Sargasses (Fig. 154). A possível intenção do artista foi expressar por meio dessas 
obras a beleza e o mistério da natureza que está em iminente perigo por causa 
das ações do homem, que tenta dominá-la por meios destrutivos em razão de não 
entendê-la. No livro de Júlio Verne (1870, p.171) intitulado “Vinte Mil Léguas 
Submarinas” há um trecho que descreve muito bem essa relação conflituosa entre 
os navegantes e o mar assombrado do Sargaço: 
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O Mar dos Sargaços cobre toda a parte submersa da Atlântida. Há quem 
admita que as numerosas ervas de que está semeado são arrancadas às 
pradarias deste antigo continente. No entanto é mais provável que essas 
ervas sejam levadas à região pela Gulf Stream, que as tira das costas da 
América e da Europa. Foi essa uma das razões que levou Colombo a 
acreditar na existência de um novo mundo. Quando os marinheiros desse 
intrépido navegador chegaram ao Mar dos Sargaços, navegaram com 
muita dificuldade no meio daquelas ervas e precisaram de três longas 
semanas para atravessá-lo. 
 
 
A obra Sculpture (Fig. 147) de 1999 apresenta temática abstrata 
geométrica e possui uma composição não tectônica, que revela grande harmonia 
nos seus elementos de composição. As proporções adotadas na obra revelam o 
deslocamento do peso visual para sua parte superior e as linhas orgânicas fazem 
o contraponto com a sua base deixando a peça em harmonia com seus vários 
elementos compositivos, resultando em um equilíbrio assimétrico. Há um 
movimento sugerido pela peça que induz o olhar do espectador para a parte 
superior da obra, estabelecendo o centro de interesse da escultura em suas linhas 
curvas. Vislumbra-se a união bem sucedida dos três componentes básicos da 
obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
 
                                         Fig. 147 - Titanic (1999) 
                                         Bronze, 25 x 26 x 17 cm 
                                         Coleção do artista 
                                         Fonte: Zanini e Araújo, 2001b.  
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No início da década de 2000, Vlavianos retoma a temática das obras 
intituladas Livro, construídas em aço inox e latão e que possuíam um ponto de 
vista privilegiado. Essas peças eram compostas de duas placas de metal 
articuladas por tiras de metal e parafusos formando uma rígida composição 
geométrica. 
 
 
 
             Fig. 148 - Livro (2005) 
             Aço inox polido e latão, 15 x 29 x 15 cm 
             Coleção do artista 
             Fonte: Caixa Cultural, 2010.  
 
 
 
 
A obra Livro (Fig. 148) de 2005 apresenta temática abstrata geométrica 
e possui uma composição tectônica que revela grande harmonia nos seus 
elementos de composição. As proporções adotadas na obra revelam o 
deslocamento do peso visual para sua parte central e as hastes no sentido 
horizontal fazem o contraponto deixando a peça em harmonia com seus vários 
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elementos compositivos, resultando em um equilíbrio assimétrico. Há um 
movimento sugerido pela peça que induz o olhar do espectador para o meio da 
peça, estabelecendo o centro de interesse da escultura em seu ponto central. O 
material adotado em sua construção foi o aço inox polido associado ao latão.  
Atualmente o escultor tem substituído essas placas de metal das obras 
da série Livro por vidro (Fig. 163), tendo elaborado outras peças da série que 
evidenciam uma delicada leveza em seu resultado final e pretende expô-las em 
uma grande retrospectiva a ser realizada no mês de outubro de 2016 na 
Pinacoteca do Estado de São Paulo. Esta exposição será importante para o 
público vislumbrar em um mesmo local o grande repertório de um artista que ainda 
representa o termo em latim (artifex) artífice ou aquele “que faz com arte” e 
também é detentor de um amplo domínio de um ofício, como argumenta Chauí 
(2009, p.275). 
 
 
                                     Fig. 149 - Mandala (2007) 
                                     Aço inox polido e latão, 36 ½ “diâmetro 
                                     Coleção do artista 
                                     Fonte: Kouros Gallery, 2007.  
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A obra Mandala (Fig. 149) de 1958 apresenta temática abstrata 
geométrica e possui uma composição não tectônica, que revela grande harmonia 
nos seus elementos de composição. As proporções adotadas na obra revelam o 
deslocamento do peso visual para sua parte central e as hastes em convergência 
para o centro fazem o contraponto deixando a peça em harmonia com seus vários 
elementos compositivos, resultando em um equilíbrio radial. Há um movimento 
sugerido pela peça que induz o olhar do espectador para o centro do círculo, 
estabelecendo o centro de interesse da escultura em seu espaço central. O 
material adotado em sua construção foi o aço inox polido e o latão. 
 
 
                                         Fig. 150 - Obra Aberta (1996) 
                                         Latão soldado e patinado e aço inox, 37 x 76 x 31 cm 
                                         Coleção Galeria Multipla 
                                         Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
A escultura Obra Aberta (Fig. 150) de 1996 apresenta temática abstrata 
geométrica e possui uma composição não tectônica que revela grande harmonia 
nos seus elementos de composição. As proporções adotadas na obra revelam o 
deslocamento do peso visual para suas laterais e os elementos repetidos na 
horizontal fazem o contraponto deixando a peça em harmonia, resultando em um 
equilíbrio simétrico. Há um movimento sugerido pela peça que induz o olhar do 
espectador da esquerda para a direita em sentido horizontal, estabelecendo o 
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centro de interesse da escultura em seu espaço lateral. Os materiais adotados em 
sua construção foram o latão e o aço inox. 
 
 
 
                                                     Fig. 151 - Sem título (1997) 
                                                     Ferro pintado e aço inox polido, 396 x 80 x 80 cm 
                                                     Coleção Arquivo do Estado de São Paulo 
                                                     Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
A obra Sem título (Fig. 151) de 1997, executada pelo artista para a 
Coleção do Arquivo do Estado de São Paulo, apresenta temática abstrata 
geométrica e possui uma composição não tectônica, que revela grande harmonia 
nos seus elementos de composição. As proporções adotadas na obra revelam o 
deslocamento do peso visual para as suas laterais e a repetição dos elementos 
fazem o contraponto deixando a peça em harmonia. Essas características 
reforçam sua unidade e criam um movimento vertical na obra, resultando em um 
equilíbrio assimétrico. O material adotado em sua construção foi o ferro e o aço 
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inox. Vislumbra-se a união bem sucedida dos três componentes básicos da obra 
de arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
 
                                                     Fig. 152 - Brazilian nature (1998) 
                                                     Aço inox soldado e pintado, 350 x 175 x 110 cm 
                                                     Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
A obra Brazilian nature (Fig. 152) de 1958 apresenta temática abstrata 
geométrica e possui uma composição não tectônica, que revela grande harmonia 
nos seus elementos de composição. As proporções adotadas na obra revelam o 
deslocamento do peso visual para sua parte inferior na base e as linhas em na 
parte superior fazem o contraponto deixando a peça em harmonia com seus vários 
elementos compositivos, resultando em um equilíbrio assimétrico. Há um 
movimento sugerido pela peça que induz o olhar do espectador para o alto da 
peça, estabelecendo o centro de interesse da escultura nas suas hastes torcidas. 
O material adotado em sua construção foi o aço que foi pintado na cor verde para 
remeter aos elementos da natureza vegetal. A repetição de elementos em forma 
de vegetação ajuda a conferir harmonia a esta escultura e reforça a ideia de 
unidade visual da obra. 
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A obra Sem título (Fig. 153) de 1958 apresenta temática abstrata 
geométrica e possui uma composição não tectônica, que revela grande harmonia 
nos seus elementos de composição. Há um movimento sugerido pela peça que 
induz o olhar do espectador para o todo da peça, fixando o centro de interesse da 
escultura em suas hastes torcidas. O material adotado em sua construção foi o 
ferro que foi pintado na cor vermelha. A repetição de elementos ajudou a conferir 
harmonia e unidade visual a esta escultura. 
 
 
 
                                         Fig. 153 - Sem título (1999) 
                                         Ferro pintado e rebitado, 400 x 400 x 30 cm 
                                         Coleção Fundação Padre Anchieta 
                                         Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
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                             Fig. 154 - Mer des Sargasses (2000) 
                             Ferro pintado e aço inox parafusados, 61 x 153 x 287 cm 
                             Coleção do artista 
                             Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
 
A obra Medusa do mar (Fig. 155) de 2000 apresenta temática abstrata 
geométrica e possui uma composição não tectônica, que revela grande harmonia 
nos seus elementos de composição. O tema da obra busca referência no singular 
animal que vive nas águas superficiais dos oceanos. Essa temática que envolve a 
natureza sempre despertou no escultor muita curiosidade. As proporções 
adotadas na obra revelam o deslocamento do peso visual para sua parte superior 
e as linhas verticais fazem o contraponto deixando a peça em harmonia com seus 
vários elementos compositivos, resultando em um equilíbrio radial. Há um 
movimento sugerido pela peça que induz o olhar do espectador de cima para 
baixo em sentido vertical, estabelecendo o centro de interesse da escultura em 
seu espaço central. O material adotado em sua construção foi o ferro, o bronze e o 
aço inox.  
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                           Fig. 155 - A medusa do mar (2000) 
                           Bronze, aço inox e ferro parafusados, 131 x 175 x 187 cm 
                           Coleção do artista 
                           Fonte: Zanini e Araújo, 2001b. 
 
 
A obra Sem título (Fig. 156) de 2002 faz parte da série Torre de Babel. 
Apresenta temática abstrata geométrica e possui uma composição não tectônica, 
que revela grande harmonia nos seus elementos de composição. As proporções 
adotadas na obra acentuam as linhas verticais, resultando em um equilíbrio radial. 
Os materiais adotados em sua construção foram o aço e o latão. Vislumbra-se a 
união bem sucedida dos três componentes básicos da obra de arte: tema, forma e 
conteúdo. 
A obra Nike (Fig. 157) de 2007 apresenta temática abstrata geométrica 
e possui uma composição tectônica, que revela grande harmonia nos seus 
elementos de composição. As proporções adotadas na obra revelam o 
deslocamento do peso visual para sua parte central e as linhas na vertical fazem o 
contraponto, deixando a peça em harmonia com seus vários elementos 
compositivos, resultando em um equilíbrio assimétrico. Há um movimento sugerido 
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pela peça que induz o olhar do espectador de baixo para cima, estabelecendo o 
centro de interesse da escultura em seu espaço central. O material adotado em 
sua construção foi o aço inox e o latão. Vislumbra-se a união bem sucedida dos 
três componentes básicos da obra de arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
                                          Fig. 156 - Sem título - Torre de Babel variações (2002) 
                                          Latão e aço inox parafusados 
                                          Coleção do artista 
                                          Fonte: Aquino, 2015. 
 
A obra Fly (Fig. 158) de 2007 apresenta temática abstrata geométrica e 
possui uma composição não tectônica, que revela grande harmonia nos seus 
elementos de composição. As proporções adotadas na obra revelam o 
deslocamento do peso visual para sua parte inferior e as linhas em diagonal fazem 
o contraponto, deixando a peça em harmonia com seus vários elementos 
compositivos, resultando em um equilíbrio assimétrico. Há um movimento sugerido 
pela peça que induz o olhar do espectador da esquerda para a direita em sentido 
diagonal, estabelecendo o centro de interesse da escultura para o seu lado direito. 
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O material adotado em sua construção foi o bronze, o latão, o aço inox e a 
madeira para a base. 
 
 
                                                    Fig. 157 - Nike (2007) 
                                                    Aço inox e latão, 23 1/2 x 11 3/4 x 11 3/4 “ 
                                                    Fonte: Kouros Gallery, 2007. 
 
 
 
                                                    Fig. 158 - Fly (2007) 
                                                    Madeira, bronze, latão e aço inox parafusados 
                                                    36 1/4 x 16 1/4 x 8 “ 
                                                    Fonte: Kouros Gallery, 2007. 
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                                     Fig. 159 - Oedipus and Sphinx (2007) 
                                     Aço inox, bronze e latão e aço inox  
                                     23 1/2 x 19 x 13 “ 
                                     Fonte: Kouros Gallery, 2007. 
 
As obras Oedipus and Sphinx (Fig. 159), Heracles and The Hydra of 
Lerna (Fig. 160) e Athena (Fig. 161) apresentam temática mitológica e possuem 
uma composição tectônica que revela grande harmonia nos seus elementos de 
composição. Os materiais adotados em sua construção foram o aço inox, o 
bronze, o latão, a madeira e o aço inox. 
 A obra Sem título (Fig. 162) de 2010 apresenta temática abstrata 
geométrica e possui uma composição não tectônica, que revela grande harmonia 
nos seus elementos de composição. As proporções adotadas na obra revelam o 
deslocamento do peso visual para sua parte central e as hastes sobrepostas 
fazem o contraponto deixando a peça em harmonia com seus vários elementos 
compositivos, resultando em um equilíbrio simétrico. Pode-se supor que essas 
hastes sejam um desdobramento de asas e a peça assemelha-se a um pássaro 
que acabou de pousar. Há um movimento sugerido pela obra que conduz o olhar 
do espectador para as laterais da escultura, estabelecendo o centro de interesse 
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em seu espaço central. O material adotado em sua construção foi o aço. 
Vislumbra-se a união bem sucedida dos três componentes básicos da obra de 
arte: tema, forma e conteúdo. 
 
 
                                     Fig. 160 - Heracles and The Hydra of Lerna (2007) 
                                     Aço inox, alumínio, ferro e bronze 
                                     19 1/2 x 30 x 8 “ 
                                     Fonte: Kouros Gallery, 2007. 
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                                        Fig. 161 - Athena (2007) 
                                        Madeira, bronze, latão e aço inox  
                                        22 x 5 x 4 “ 
                                        Fonte: Kouros Gallery, 2007. 
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             Fig. 162 - Sem título (2010) 
             Aço inox polido, 6 x 80 x 32 cm 
             Fonte: Aquino, 2010.  
 
 
 
                                       Fig. 163 - Sem título (2010) 
                                       Vidro e latão 
                                       Fonte: Aquino, 2015. 
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Em 2001, para celebrar a sua carreira foi realizada uma exposição intitulada 
Vlavianos: a práxis escultórica no Museu de Arte Brasileira da FAAP. Em 2010 
iniciou-se um ciclo de exposições nos espaços expositivos da Caixa Econômica 
Federal para fazer uma retrospectiva da obra do escultor. Foram reunidas 63 
obras produzidas ao longo de sua carreira e também documentos, esboços e fotos 
para demonstrar o processo criativo de Vlavianos. No catálogo da exposição de 
São Paulo constava o belo fragmento da obra de Rainer Maria Rilke (2007) e 
assim celebrava a carreira do mestre Vlavianos: 
 
[...] a tarefa de todas as tarefas é transformar o insignificante em algo 
grande, o inconspícuo em algo radiante; mostrar um grão de poeira de tal 
forma que o vejamos contido no todo; de modo que não o possamos ver 
sem, ao mesmo tempo, ver todas as estrelas e a conexão profunda do 
céu, à qual ele pertence intimamente, Rilke apud Caixa Cultural (2010). 
 
 
A arte de transformar o metal em algo grandioso consumou-se de modo 
excepcional ao longo da jornada de Nicolas Vlavianos em terras brasileiras, 
contribuindo de modo significativo para a formação de nossos artistas e para a 
valorização da escultura nacional.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
215 
 
 
5. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
 
 
De modo geral, pode-se considerar que as pesquisas desenvolvidas 
durante esta tese levaram à realização de um estudo abrangente sobre a vida e a 
obra do escultor de origem grega radicado no Brasil desde 1961, Nicolas 
Charilaus Vlavianos. Em um primeiro momento, investigou-se o contexto da 
história da arte no período que abrange os primeiros trabalhos artísticos do 
escultor para melhor entendimento das suas motivações, possíveis influências e 
procedimentos técnicos adotados. E essa investigação contribuiu para a ampla 
compreensão dos períodos catalogados na tese abarcando o desenvolvimento de 
sua escultura e a adoção de repertórios desde a década de 60 até o ano de 2012.  
O primeiro contato da pesquisadora com o escultor deu-se em um 
encontro realizado em 2010 em seu escritório na Fundação Armando Álvares 
Penteado (FAAP) em companhia do professor Dr. Marco Antonio Alves do Valle 
que fez as devidas apresentações, na medida em que conhecia Nicolas Vlavianos 
desde os anos 70, quando trabalhou na oficina do artista. Desde o primeiro 
momento, Vlavianos mostrou-se uma pessoa afável, cordial e disposta a aceitar o 
trabalho de pesquisa. As conversas sobre sua obra transcorreram semanalmente 
às quartas-feiras durante o curso livre intitulado “As técnicas da escultura”, 
oferecido pelo Núcleo de Cultura da FAAP, frequentado pela pesquisadora. Nesse 
ambiente pôde contemplar a vasta gama de conhecimento técnico e teórico do 
mestre e também constatar o grande respeito e carinho recebidos de seus alunos 
e colegas em seu espaço de trabalho. 
O convívio com o professor em suas aulas desvelou sua inquietação 
em defender enfaticamente seus posicionamentos intelectuais sobre os mais 
variados temas, mas sempre com um respeitoso discurso. E como um leitor voraz, 
possui um vasto repertório de informações para os debates que entram pauta nas 
conversas com seus alunos. 
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No passado, o ofício da escultura exigiu-lhe muito esforço físico e 
atualmente podem ser observadas as marcas em seu organismo, refletidas em 
pequenas restrições em sua locomoção. Superadas por sua mente ágil, segue em 
seus projetos visando à realização de sua próxima exposição em 2016 na 
Pinacoteca de São Paulo. Homem de alma grega guerreira, não esmorece frente 
às dificuldades no alcance de seus objetivos artísticos, transpondo-as ao seu 
modo e com a paciência que aprimorou ao longo de sua carreira. 
Estudioso da antiga história grega e de outras culturas arcaicas (Anexo 
D) tem muito prazer em narrá-las para seus alunos que as ouvem com um misto 
de admiração e respeito. É uma personalidade curiosa e intrigante que atrai as 
pessoas para o seu redor e muitas vezes as faz refletir desafiando o status quo, 
falando de uma maneira irreverente sobre assuntos polêmicos. Seus preciosos 
ensinamentos atravessam as fronteiras da escultura e chegam até as questões 
cotidianas da vida e da morte. 
Em sua obra artística enfatiza as habilidades técnicas e criativas e 
também o processo controlado de saber fazer (techné) desenvolvido ao longo dos 
vários anos de experiência no árduo trabalho em sua oficina de metal. O resultado 
disso revela-se em um processo de criação que une o ato físico aliado ao mental e 
do qual decorrem obras repletas de requinte e apurado detalhamento técnico 
somado aos diversos repertórios característicos do escultor. 
O artista valoriza o desenho como ponto de partida em seu processo de 
criação e de construção das suas obras, por meio do qual se evidencia o registro 
das suas primeiras ideias em esboços que apontam as formas e tamanhos, os 
detalhes técnicos de montagem, cores e também o tipo de material a ser adotado 
para a confecção da futura criação. Pôde ser observado que o escultor se 
abastece de suas próprias esculturas para conceber outras novas obras e, assim, 
uma escultura vai gerando outra nova escultura. Nesse contexto, o desenho 
sempre foi uma ferramenta que auxiliou o escultor no processo de criação, 
detalhamento e concepção das obras durante seu processo de confecção em sua 
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oficina, pois seus esboços forneciam-lhe os elementos fundamentais para a 
orientação técnica de sua execução. 
Demonstrou-se nesta pesquisa a possibilidade da divisão da obra de 
Nicolas Vlavianos em seis grupos de repertórios que apresentam conteúdos 
análogos referentes aos componentes básicos artísticos (forma, temática e 
conteúdo). Contudo, salientou-se que esses ciclos da obra do escultor não 
estiveram estanques e em várias oportunidades determinados repertórios 
puderam ser evidenciados em diversos momentos de sua longa carreira artística.  
No 1º. Período (1958 a 1961) o escultor trabalhou inicialmente em suas 
obras com formas abstratas orgânicas. As esculturas foram construídas em ferro 
fundido ou soldado e latão soldado e apresentaram formas fechadas com algumas 
pequenas aberturas e cisões para potencializar as suas composições. Em 
seguida, a partir de 1960, começou a explorar as formas abstratas geométricas 
adotando o uso de sucessivos planos e volumes unidos pela solda. A primeira 
obra com a temática do pássaro foi produzida nesse mesmo ano em latão 
soldado. Esses anos foram um período de grande aprendizado para o artista, 
quando então se mudou da França para o Brasil e iniciou um novo momento em 
sua vida e carreira ao se estabelecer na cidade de São Paulo. 
O 2º. Período (1960 a 1968), com o artista já estabelecido no Brasil, 
iniciou-se com a produção de obras com massas construtivas, compactas em 
sucessivos planos abstratos geométricos. Nesse momento, o escultor fez um 
regaste de sua cultura ao explorar em suas obras a tradição da escultura arcaica 
grega (Kouros) com o uso de formas figurativas de personagens mitológicos 
antropomórficos, figuras aladas e pássaros (a partir de 1960), sendo que as 
esculturas foram confeccionadas em uma diversidade de materiais e dentre eles 
estavam o ferro soldado, latão e aço inox (a partir de 1966). Nessa época, foi 
produzida a 1ª. geração da série de esculturas com a temática dos astronautas e 
que seria retomada em diversos momentos de sua carreira. Essas obras 
traduziram o seu pensamento escultórico de aliar o esotérico ao elemento primitivo 
que acreditava existir intrinsecamente no homem. Dentre os artistas que 
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provavelmente o influenciaram nesse período estavam Lynn Chadwick, Henry 
Moore e Constatin Brancusi. 
Ao longo dessa época, os personagens antropomórficos sofreram 
metamorfoses e tiveram acrescidos elementos que remetiam a asas e outras 
peças que se transformaram nos primeiros astronautas do escultor.  
No 3º. Período (1967 a 1971) houve a continuidade dos temas 
adotados no período anterior, mas associados a outros elementos como o pássaro 
e a máquina. Nesse ínterim, houve o nascimento de seres híbridos que se 
tornaram uma temática recorrente durante toda a carreira do artista. Em 1969, o 
escultor fez a sua primeira escultura unindo os elementos do homem-pássaro, que 
revelava seu conteúdo de concepção antropomórfica hierática enfatizando o 
sagrado e a figura mitológica do herói. Sua visão poética unia o elemento primitivo 
e o esotérico que considerava ainda existirem no ser humano. Nesse sentido, o 
artista buscou a essência da questão existencial do ser humano na 
contemporaneidade, que denominava como manifestação de uma “força vital”. Em 
entrevista a Mario Chamie (1974, p. 117-118), o escultor revelou que “o universo 
do homem moderno é este espaço integrado pelas formas e forças da natureza-
natural e pelas formas e forças da natureza-artificial”. E ainda acreditava existir na 
condição atual do homem uma dicotomia que demonstrava a existência de dois 
elementos coexistentes na nossa civilização, o dionisíaco e o apolíneo, ou seja, a 
dualidade da presença do impulso animal e do racionalismo intelectual no homem. 
As obras do artista escocês Eduardo Paolozzi possivelmente foram referência 
para as suas esculturas denominadas “Homem-máquina”, visto que eram uma 
simbiose entre ambos. Nesse período da obra de Nicolas Vlavianos pôde ser 
observado o uso do ferro soldado, latão soldado, aço e do aço inox como material 
para a produção de suas esculturas. 
No 4º. Período (1971 a 1985) o escultor explorou os repertórios 
advindos de obras anteriores, enriquecendo-as na valorização dos detalhes e em 
soluções mais refinadas de acabamento, como por exemplo, na continuidade dos 
astronautas. Também deu início às temáticas das “Plantas” e “Nuvens” exploradas 
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com o uso de formas cada vez mais bem elaboradas e complexas. Houve então a 
predominância do uso do aço inox como material para a produção dessas 
esculturas e uso de emaranhados de tubos de aço inox em contraponto às bases 
geométricas de superfícies lisas e polidas. Nessas esculturas das “Plantas” e 
“Nuvens” despontam características de alguns componentes com textura rugosa 
elaboradora com a solda em contraposição as outras superfícies lisas do aço inox. 
Todos esses elementos compositivos nascem de uma mesma base rígida 
geométrica. Nessa época, já com a carreira estabelecida no Brasil, Nicolas 
Vlavianos começou a ser convidado para produzir esculturas em espaços 
públicos, principalmente na cidade de São Paulo. 
No 5º. Período (1984 a 1991) o escultor retornou às abstrações 
geométricas e nessas acrescentou um primoroso acabamento e também encaixes 
perfeitos simulando máquinas que poderiam entrar em funcionamento a qualquer 
momento. Essas obras foram construídas em aço inox e alumínio e tinham o uso 
de rebites e parafusos em evidência.  
Na década seguinte, criou outras máquinas intituladas “Máquinas 
Mágicas”, que foram acrescidas de um repertório hierático que remetia a 
composições e acabamentos menos severos ao adotar o latão em composição 
com o aço inox em um acabamento mais rústico. A ideia de funcionamento dessas 
mágicas máquinas é desenvolvida pelo artista ao lado da sua paradoxal aparência 
de obsolescência. E são objetos tridimensionais sem um ponto de vista 
privilegiado e sem uma base que as isole do solo em que estão dispostas.  
No 6º. Período (1991 a 2012), a maturidade da vida traz-lhe novamente 
as formas geométricas para o seu repertório artístico e suas obras são construídas 
por meio da tridimensionalidade sem um ponto de vista privilegiado e com as 
formas abertas e simplificadas nos detalhamentos. Houve o predomínio do uso de 
placas finas de metal alinhadas verticalmente ou horizontalmente em tramas 
articuladas.  
No início dos anos 2000 desenvolveu a série de obras intitulada “Livro”, 
que foram construídas em aço inox e latão possuindo um ponto de vista 
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privilegiado sendo compostas por duas placas de metal articuladas por tiras de 
metal e parafusos formando uma rígida composição geométrica. Atualmente, o 
escultor substituiu essas placas de metal por vidro temperado e tem elaborado 
outras peças dessa série que evidenciam uma delicada leveza em seu resultado 
final. O escultor tem a intenção de apresentar essas obras em uma grande 
retrospectiva a ser realizada no mês de agosto de 2016 na Pinacoteca do Estado 
de São Paulo. Essa exposição será importante para o público vislumbrar em um 
mesmo local o grande repertório de um artista que ainda representa o termo em 
latim artifex: artífice ou aquele “que faz com arte” e também é detentor de um 
amplo domínio de um ofício, como argumenta Chauí (2009, p.275). Nicolas 
Vlavianos é um dos últimos artistas remanescentes que adotou o metal para obter 
a sua obra escultórica, ou seja, o escultor dominou plenamente a techné dos 
metais na realização da uma arte poética com tradição hierática e moderna. 
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ANEXOS 
 
Anexo A: Cronologia 
 
1929  
Nicolas Vlavianos nasce em 7 de fevereiro em Atenas, Grécia. 
 
1948  
Entra na Escola de Direito da Universidade de Atenas. 
 
1955  
Após prestar o serviço militar, abandona seus estudos na Escola de Direito da 
Universidade de Atenas para dedicar-se à pintura. 
 
1956  
Vive em Paris, até 1961. Inicia seu aprendizado de escultura na Académie de la 
Grande Chaumière, com o escultor Zadkine. Realizou suas primeiras esculturas 
em ferro soldado na Académie du Feu de Lazslò Szabo. 
Faz viagens de estudos na Bélgica, Holanda, Itália, Inglaterra e Alemanha. 
 
1958  
Participa de sua primeira exposição coletiva no 13ème Salon des Réalités 
Nouvelles, no Musée des Beaux-Arts de la Ville de Paris. 
 
1959  
Participa do 14ème Salon des Réalités Nouvelles, no Musée des Beaux-Arts de la 
Ville de Paris e do Salon de la Jeune Sculpture, no Musée Rodin, em Paris. 
 
1960  
Participa do Salon de la Jeune Sculpture, no Musée Rodin, em Paris. 
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1961  
Realiza exposição no Institut Français d’Athènes, com catálogo apresentado por 
Efi Ferentinou. Exibe esculturas em ferro soldado, de construção fechada, 
compacta, e de inspiração arcaica. 
É premiado pelo Ministério de Educação da Grécia, durante a VI Exposição Pan-
Helênica, em Atenas. 
Participa do XVII Salon de Mai, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris e do 
Salon de la Jeune Sculpture, no Musée Rodin, em Paris. 
Viaja para o Brasil, integrando a representação de artistas gregos na VI Bienal 
Internacional de São Paulo. Fixa residência em São Paulo-SP. 
 
1962  
Aluga seu primeiro atelier em São Paulo, na Rua Espártaco, na Lapa. Faz sua 
primeira individual no Brasil, com apresentação de Aracy Amaral, na Galeria São 
Luiz, São Paulo. Apresenta esculturas de composição dinâmica, utilizando pregos 
e peças mecânicas e integrando-as aos volumes de ferro soldado. 
 
1963 
Participa da VII Bienal Internacional de São Paulo. 
Projeta e executa as armas da peça de teatro César e Cleópatra, com a direção 
de Ziembinski, e estrelando Cacilda Becker. 
Colabora com o Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo 
(MAC-USP) na programação e montagem de várias de suas exposições. 
 
1964  
Conhece a pintora argentina Teresa Nazar. Muda-se para um atelier na Rua Pires 
de Oliveira, Chácara Santo Antônio.  
Expõe na Galeria Seta, em São Paulo. Apresenta relevos e esculturas de pequena 
dimensão, em ferro, latão, madeira e resíduos industriais trabalhados a fogo e de 
235 
 
 
temática antropomórfica. O uso da solda aparece como meio construtivo e 
expressivo. 
 
1965  
Casa-se com Teresa Nazar e passa a morar e trabalhar na Rua Francisco Dias 
Velho, Brooklin. 
Expõe na Galeria Astréia, em São Paulo. Apresenta esculturas de pequena 
dimensão, temática antropomórfica e de expressionismo contido, a que chama 
"Personagens”. Diversifica os materiais, empregando, além de ferro e latão, 
alumínio, cobre e aço inox, mantendo o uso de resíduos industriais. Emprega 
prensa para modelar chapas de metal. 
Recebe os seguintes prêmios: 2º Prêmio de Escultura no 1º Salão Esso de 
Artistas Jovens, no Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de Janeiro; 1º Prêmio 
de Escultura no XX Salão Municipal de Belas-Artes, Museu de Arte da Prefeitura 
Municipal de Belo Horizonte; Prêmio Aquisição do Ministério de Relações 
Exteriores do Brasil durante a VIII Bienal Internacional de São Paulo. 
 
1966  
Realiza mostra individual no MAM do Rio de Janeiro, com apresentação de Mário 
Pedrosa. Exibe figuras de inspiração arcaica, compostas de partes de ferro 
soldado unificadas pela cor, a que chama "Indômitos". 
Participa como convidado, com sala especial, da I Bienal Nacional de Artes 
Plásticas, em Salvador, recebendo o Prêmio Especial. 
 
1967  
Participa da IX Bienal Internacional de São Paulo e do IV Salão de Arte Moderna 
do Distrito Federal, em Brasília (recebe o Prêmio Aquisição).  
Nasce sua filha Myrine Evangelia. Trabalha para a Rhodia Coleção de Moda, 
criando e produzindo estampas e roupas, entre outras atividades. 
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1968  
Expõe na Petite Galerie, Rio de Janeiro, apresentando figuras de pequena 
dimensão, em ferro, latão e aço inox, da série "Astronautas". 
Nasce seu filho Gabriel Charilaos. 
 
1969  
Inicia sua carreira docente na Faculdade de Artes Plásticas da Fundação Armando 
Álvares Penteado (FAAP), dando aulas no Núcleo de Cultura no curso “As 
técnicas da escultura” até a presente data. 
 
1971  
Faz retrospectiva no Museu de Arte Brasileira (MAB) da FAAP, em São Paulo, na 
qual apresenta também esculturas em alumínio soldado, retomando a série 
"Astronautas". 
Realiza um múltiplo com a temática Asa, em cimento amianto, para a empresa 
Eternit, numerado de I a V e de 1 a 50. A partir desta data, desenha e produz 
múltiplos e objetos de uso. A maioria de suas esculturas passa a ser realizada em 
chapas de aço inox modelados por relevos prensados obtidos por meio de 
estampas. 
 
1972  
Expõe na Galeria Astréia, em São Paulo. 
Inicia a série "Plantas". Passa a enfatizar as superfícies, intensificando o brilho do 
material. Participa do V Panorama de Arte Brasileira / Escultura, no MAM de São 
Paulo, e, com seus alunos da FAAP, da V Exposição Jovem Arte Contemporânea, 
no MAC-USP, São Paulo. 
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1973  
Participa do projeto Espaço Vivo Construhab, coordenado por Maria Bonomi, e 
realiza um múltiplo da série "Astronautas", em aço inox numerado de I a X e de 1 
a 90 para a Construhab. 
Cria o troféu Prêmio Villa-Lobos, oferecido pela Associação Paulista de Críticos de 
Arte (APCA). 
 
1974  
Expõe na Galeria Multipla, em São Paulo. E é entrevistado por Mário Chamie no 
catálogo, conforme texto crítico (4.5.4). 
Recebe o Prêmio do Conselho Estadual de Cultura no V Salão Paulista de Arte 
Contemporânea, Pavilhão da Bienal, São Paulo, e o Prêmio APCA na categoria 
Artes Visuais. 
 
1975  
Nomeado pelo Ministério de Cultura e Ciências da Grécia, Comissário junto à XIII 
Bienal Internacional de São Paulo. 
Participa da III Bienal Internacional da Pequena Escultura, em Budapeste, a 
convite do Ministério de Relações Exteriores do Brasil; recebe o Primeiro Prêmio 
com a obra Planta.  
Participa do VII Panorama de Arte Atual Brasileira / Escultura, no MAM, São 
Paulo. 
Cria o troféu Prêmio Associação Paulista de Críticos de Arte, edição numerada de 
1 a 5. 
 
1976  
Expõe na Galeria Múltipla, em São Paulo, e viaja para a Itália para exposição 
individual na Galeria da Embaixada Brasileira em Roma. 
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1977  
Realiza individual no MAC-USP, São Paulo. Participa da mostra Grafica e Scultura 
Brasiliana, no Centro Rizzoli, Milão. 
Viaja a Ouro Preto a convite da Prefeitura da cidade, para participar do I Encontro 
Nacional de Escultores. 
 
1978  
Expõe na Galeria Múltipla, em São Paulo, com apresentação no catálogo de 
Walter Zanini, conforme texto crítico (4.5.5). 
Participa da exposição Objeto na Arte: Brasil Anos 60, no MAB, São Paulo. 
Cria os troféus para o Torneio Internacional de Tênis Itaú, até 1982. 
 
1979  
É condecorado com a Medalha Mário de Andrade pelo Governo do Estado de São 
Paulo. 
Cria uma escultura para a empresa Gessy-Lever, juntamente com a edição de um 
múltiplo, numerado de 1 a 65. Executa um múltiplo em aço inox, da série 
"Plantas", para o Clube da Escultura, da Galeria Skultura, edição numerada de 1 a 
150. 
Integra o Conselho de Arte da Escola Superior de Artes Santa Marcelina. 
 
1980  
Expõe na Galeria Skultura, em São Paulo, e na Galeria Clementina Duarte, em 
Recife. 
Participa das mostras Panorama da Escultura Brasileira no Século XX, organizada 
pelo Museu de Arte de São Paulo (MASP) no SESC Brasílio Machado Neto, São 
Paulo, e Ochenta Años de Arte Brasileño, em Buenos Aires e Lima. 
Nomeado pela Secretaria de Cultura do Estado de São Paulo, passa a integrar o 
Conselho de Orientação da Pinacoteca do Estado de São Paulo, até 1982. 
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1981  
Expõe na Galeria Guignard, em Porto Alegre. 
Participa da exposição Nine Sculptors from Brazil, com curadoria de José Neistein, 
na Galeria de Arte do Instituto Cultural Brasil-Estados Unidos, em Washington. 
Recebe o Prêmio Aquisição da Caixa Econômica Federal no Panorama de Arte 
Atual Brasileira / Escultura, MAM, São Paulo, pela obra Estrutura III. 
É nomeado pela Secretaria de Esportes e Turismo de São Paulo, membro do júri 
do Monumento ao Padre Anchieta a ser erigido no Pico do Jaraguá, São Paulo.  
Realiza três esculturas em aço inox para a American Express. 
 
1982  
Participa da exposição Um Século de Escultura no Brasil, no MASP, São Paulo. 
Realiza o troféu Melhor Piloto de Todos os Tempos, oferecido pela revista Quatro 
Rodas a Juan Manuel Fangio. 
Passa a integrar o Conselho de Arte do MAM de São Paulo. 
Faz parte do júri de seleção e premiação da III Trienal de Tapeçaria, promovida 
pelo MAM. 
Viaja a Nova York para a exposição individual na Camillos Kouros Gallery. 
Muda-se com a família para a Granja Vianna, próximo a São Paulo. 
1983  
Expõe na Galeria Singular, em Porto Alegre. 
 
1984  
Viaja a Nova York para a exposição individual na Camillos Kouros Gallery, com 
apresentação no catálogo de Joan Marter, onde exibe obras da série 
"Engrenagens". 
Participa das exposições Tradição e Ruptura, organizada pela Fundação Bienal de 
São Paulo, e Acervo de Esculturas do MAB, São Paulo. Realiza múltiplos para o 
Clube da Escultura, da Galeria Skultura, numerados de I a XXV e de 1 a 250. 
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1985  
Expõe na Galeria Skultura, São Paulo, com apresentação no catálogo de Olívio 
Tavares de Araújo, onde exibe obras da série "Oratórios". 
Participa das seguintes exposições: V Bienal Internacional de Escultura, em 
Atenas; Indoors for Outdoors, no Kouros Sculpture Center, Connecticut, NY. 
Destaques da Arte Contemporânea Brasileira e Panorama de Arte Atual Brasileira, 
ambas no MAM de São Paulo. 
O pintor Carlos Takaoka faz releitura de uma de suas esculturas no Projeto 
Releitura, mostra organizada pela Pinacoteca do Estado de São Paulo e exibida 
na XVIII Bienal de São Paulo. 
 
1986  
Expõe na Galeria Aktuel, Rio de Janeiro, com apresentação no catálogo de Marc 
Berkowitz. 
 
1987  
Participa da exposição Arte e Novas Tecnologias: Fibras Ópticas, MAC-USP, São 
Paulo. 
 
1988  
Participa do Panorama da Arte Atual Brasileira, MAM, São Paulo.  
Exposição Recado a Mário Schenberg, Funarte, São Paulo. 
 
1989  
Viaja a Nova York para a exposição individual Objets d’Art, na Camillos Kouros 
Gallery. 
 
1990  
Inicia a série "Magic machines", combinando aço inox e latão para criar esculturas 
alusivas ao tema "objetos de uso cotidiano". Participa da exposição Without Walls: 
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Art Environmental Sculpture Exhibition, no Kouros Sculpture Center, Ridgefield, 
Connecticut, NY. 
 
1991  
Participa da II Exposição Internacional de Esculturas Efêmeras, Fortaleza. 
Executa Troféu para o 1º Aberto CPM de Tênis. 
 
1992  
Viaja a Miami para participar da Feira Internacional Art Miami’92. 
É convidado para integrar a Comissão Especial do Concurso Projeto de Obra 
Escultórica Alusiva aos Desaparecidos Políticos, da Prefeitura de São Paulo. 
Participa da exposição A Sedução dos Volumes: Os Tridimensionais do MAC, no 
MAC-USP, São Paulo. 
Ministra o curso Esculturas em Chapas de Ferro para o MAC-USP, em 
colaboração com o SENAI de Osasco, SP. 
É um dos artistas convidados e homenageados no Salão de Arte de Jundiaí, SP. 
 
1993  
Realiza a exposição retrospectiva Vlavianos: 35 Anos de Escultura, no MASP, São 
Paulo, com catálogo apresentado por Fábio Magalhães e Walter Zanini. 
Realiza mostra individual na Fundação Cultural Cassiano Ricardo, São José dos 
Campos, SP, com catálogo apresentado por Carlos Scarinci. 
Cria o troféu Prêmio Top de RH para a Associação dos Dirigentes de Vendas e 
Marketing do Brasil (ADVB). 
Participa da exposição A Sculptural Survey, no Kouros Sculpture Center, 
Ridgefield, Connecticut, NY. 
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1994  
Participa das mostras Bienal Brasil Século XX, na Fundação Bienal de São Paulo, 
e Art Contemplates Nature, no Kouros Sculpture Center, Ridgefield, Connecticut, 
NY. 
Realiza uma edição especial de múltiplos para o Lloyds Bank, numerada de 1 a 
500. 
 
1995  
Viaja a Miami para participar da Feira Internacional Art Miami’95. Executa edição 
especial de múltiplos para a H. Stern, em comemoração aos 50 anos da empresa. 
Participa da exposição Art in the Environment, no Kouros Sculpture Center, 
Ridgefield, Connecticut, NY. 
 
1996  
Ministra aulas sobre escultura no curso de pós-graduação do Centro Superior de 
Aperfeiçoamento Profissional (CENAP) da FAAP, até 1997.  
Executa uma escultura em bronze para o Banco Sudameris. 
Participa da mostra Arte e Espaço Urbano, com curadoria de Aracy Amaral e 
organização da Fundação Athos Bulcão, Brasília, DF. 
 
1997  
Cria uma obra para o Jardim das Esculturas do novo Arquivo do Estado de São 
Paulo, com a curadoria de Radha Abramo.  
Executa dois painéis em cerâmica para o Projeto Cingapura, a convite da 
Secretaria Municipal de Habitação de São Paulo. 
É convidado para integrar o Conselho Diretor do International Sculpture Center 
(ISC), organização mundial de escultores profissionais, com sede em Washington. 
Viaja a Washington, para a abertura da exposição A Escultura Brasileira de 1920 a 
1990: Perfil de uma Identidade, com curadoria de Emanoel Araújo, no Centro 
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Cultural do Banco Interamericano de Desenvolvimento. Viaja a Roma, Florença e 
Veneza acompanhando grupo de alunos da FAAP. 
Viaja a Nova York para participar do Encontro Anual da Diretoria do ISC. 
 
1998  
Participa da mostra Pier Walk’98 Maquette Exhibition na Wood Street Gallery, 
Chicago. 
Participa, como artista convidado, da exposição internacional Pier Walk’98 no 
Navy Pier de Chicago, onde apresenta a escultura Brazilian nature. 
É um dos integrantes da exposição virtual 2º Eletromídia da Arte, que divulga as 
obras de artistas selecionados em painéis eletrônicos distribuídos em várias 
capitais do país. 
Confecciona o troféu Max Awards para a 12º Fenasoft, em São Paulo. Participa da 
exposição A Arte da Escultura no Conjunto Nacional, em comemoração aos 40 
anos do Conjunto Nacional, São Paulo. 
Realiza exposição individual de múltiplos e objetos de arte na Galeria Multipla. 
 
1999  
Confecciona dois painéis em aço inox pintados, a convite da TV Cultura, para o 
cenário do programa Metrópolis. 
Realiza exposição individual de múltiplos e objetos de arte na Galeria Multipla. 
 
2000  
Executa escultura em bronze, de 3 metros de largura, encomendada pela empresa 
Tissot para comemorar os 500 anos do Descobrimento do Brasil. 
Participa da exposição Escultura Brasileira na Luz, no Parque da Luz, Pinacoteca 
do Estado de São Paulo, com curadoria de Emanoel Araújo e Agnaldo Farias. 
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2001  
Realiza a exposição Vlavianos, a Práxis Escultórica no Museu de Arte Brasileira 
da FAAP, São Paulo. 
Tereza Nazar, sua esposa falece. 
 
2002 
Expõe no Palácio do Itamaraty, A escultura de Vlavianos, Brasília - DF. 
 
2003 
Expõe na Kouros Gallery, New York NY, com apresentação no catálogo de 
Jonathan Goodman. 
Expõe na Múltipla de Arte, com apresentação no catálogo de Jonathan Goodman. 
 
2007  
 
Expõe na  Kouros Gallery, New York NY, com apresentação no catálogo de Maria 
Izabel Branco Ribeiro.  Faz leitura do texto “Reflections on Sculpture” na Columbia 
University. 
 
 
2010 
Realiza retrospectiva na Caixa Cultural - Espaço Arte Aço - Escultura/Desenho, 
São Paulo - SP. 
Memórias Reveladas 50 anos - MAB-FAAP, São Paulo - SP. 
 
2011 
Cria a obra “Ascensão” para o espaço em frente ao Edifício comercial World Trade 
Center em São Paulo - SP. 
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Anexo B: Desenho em Autocad da obra Ascensão 
 
 
 
Autor: Eng. Paulo Gracindo Jr., 2012. 
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Anexo C: Discurso para a inauguração da obra “Nuvem sobre a cidade”, na Praça 
da Sé, 197850 
 
 
Nicolas Vlavianos: 
Bom, parece que eu fui convidado, representando os colegas, os catorze eleitos. Eu não 
tenho preocupação de falar em nome deles, mas acredito que eu possa colocar a problemática 
deles em relação à praça da Sé. Como sempre, a arte chega por último, não, já foi tudo discutido e 
os artistas foram convidados para colocar as obras deles. 
Antes de começar, antes de falar, antes de expor o meu ponto de vista, e me parece que 
faltou, nesta discussão, uma definição do que seria as funções de uma praça, praça pública, para o 
espaço urbano de hoje, para uma cidade como São Paulo. Quer dizer, nó discutimos de praças do 
passado antigo, do passado recente, mas nós não temos nenhuma opção nenhuma definição para 
que serviria uma praça, hoje, em São Paulo, em 1978. Me parece que uma praça em São Paulo, 
hoje não é mais um ponto de encontro. Se antigamente os gregos, os romanos, se encontravam na 
praça e discutiam os problemas deles, é porque, talvez, as cidades fossem menores e seus 
problemas também fossem menores. 
O caso de então uma praça ter menos árvores, ser quadra ou redonda, etc., etc., acho que 
é realmente sem importância. Eu poderia dizer que, eu também não posso falar em nome do povo 
paulista, não, eu acredito que também é difícil de fazer aqui uma pesquisa para saber o que os 
paulistas pensam a respeito de uma praça, não de uma praça no centro de São Paulo. Aliás, nós 
teríamos opiniões tão divergentes, que nós não poderíamos chegar a um acordo. Eu acredito que 
seria o trabalho dos profissionais, de arquitetos, talvez de artistas juntos, de tentar definir o que 
poderia ser, ou se realmente vale a pena ter uma praça em São Paulo, na grande cidade, no 
espaço urbano. 
Agora, em relação às nossas obras, às obras dos artistas escolhidos, eu diria o seguinte: 
como praça, em geral, ela tem uma função, ou não tem função estética, assim a obra de arte ela 
está muito bem colocada dentro de uma praça, dentro desse espaço. Eu acredito que a escolha da 
Secretaria da Cultura ela foi muito feliz, uma vez que eu também fui incluído nesta lista, mas foi 
feliz porque abre um precedente. Realmente nós temos necessidade – alguém falou de memória 
cultural – nós temos necessidade em determinados momentos de mostrar o que nós podemos 
fazer, para os artistas, não somente escultores, mas também os pintores, músicos, teatrólogos, faz 
falta um espaço cultural integrante, espaço em que todas as manifestações culturais deveriam 
estar presentes. Eu acredito que este precedente, de colocar obras de escultura, é muito feliz, há 
poucos lugares no mundo que eu conheço em que existe uma coleção de obras – conheço só a 
cidade de Avers, na Bélgica, onde tem um enorme parque cheio de obras de escultura e a estrada 
da amizade, no México, também aonde nos dois lados são colocadas obras de arte. 
Acredito que essa primeira manifestação de interesse por parte dos poderes públicos é 
muito boa para nós, artistas, e também para os outros, que podem aproveitar esta oportunidade 
para pedir que este espaço, ou outros espaços dentro da cidade de São Paulo sejam cedidos para 
manifestações de cunho cultural. 
Como falei no começo, eu realmente penso que nós chegamos um pouco tarde, sempre. 
Como foram colocadas várias questões por parte dos arquitetos de existir programas, de existir 
projetos, etc., etc., eu gostaria de deixar a minha opinião, e a opinião dos colegas, acredito, que, 
em caso de obras deste volume, também os artistas possam participar como parte desta 
população, como cidadãos de São Paulo ou de qualquer cidade, eles podem também opinar um 
pouco antes de tudo estar resolvido. 
 Obrigado. 
 
 
 
                                                                
50 Transcrição realizada pela autora após consulta ao original. 
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Anexo D: Texto “Reflections on sculpture” de Nicolas Vlavianos (2007) 
 
 
248 
 
 
 
 
 
249 
 
 
 
 
250 
 
 
 
251 
 
 
 
252 
 
 
 
253 
 
 
 
 
 
254 
 
 
Anexo E: Participações em exposições significativas para a história da arte 
brasileira 
 
 Principais exposições individuais 
 
1961  
Institut Français d’Athènes, Atenas-GRE. 
 
1962  
Galeria São Luiz, São Paulo-SP. 
 
1964   
Galeria Seta, São Paulo-SP. 
 
1965  
Galeria Astréia, São Paulo-SP. 
 
1966  
Museu de Arte Moderna (MAM), Rio de Janeiro - RJ. 
 
1968  
Petite Galerie, Rio de Janeiro - RJ. 
 
1971  
Museu de Arte Brasileira da Fundação Armando Álvares Penteado (MAB-FAAP), 
exposição retrospectiva, São Paulo-SP. 
 
1972  
Galeria Astréia, São Paulo-SP. 
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1974  
Galeria Multipla, São Paulo-SP. 
 
1976  
Galeria Multipla, São Paulo-SP. 
Embaixada Brasileira, Roma-ITA. 
 
1977  
Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo (MAC-USP) - SP. 
 
1978  
Galeria Multipla, São Paulo-SP. 
 
1979  
Galeria Oscar Seraphico, Brasília-DF. 
 
1980  
Galeria Skultura, São Paulo-SP. 
Galeria Clementina Duarte, Recife - PE. 
 
1981  
Galeria Guignard, Porto Alegre - RS. 
 
1982  
Camillos Kouros Gallery, Nova York - NY. 
 
1983  
Galeria Singular, Porto Alegre - RS. 
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1984  
Camillos Kouros Gallery, Nova York - NY. 
 
1985  
Galeria Skultura, São Paulo-SP. 
 
1986  
Galeria Aktuel, Rio de Janeiro - RJ. 
 
1989  
Objects d’Art, Camillos Kouros Gallery, Nova York - NY. 
 
1991  
Espaço Cultural Eduardo Figueiredo, Ribeirão Preto-SP. 
 
1993  
Retrospectiva: 35 Anos de Escultura, Museu de Arte de São Paulo (MASP), São 
Paulo-SP. 
Fundação Cultural Cassiano Ricardo, São José dos Campos - SP. 
 
1998  
Galeria Multipla, São Paulo-SP. 
 
1999  
Galeria Multipla, São Paulo-SP. 
 
2001  
Vlavianos, a Práxis Escultórica, MAB-FAAP, São Paulo-SP. 
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2002  
Palácio do Itamaraty, A escultura de Vlavianos, Brasília - DF. 
 
2007 
Kouros Gallery, Refletions on Sculpture, New York. 
Instala Brasilian Nature no campus da FAAP- SP. 
 
2008 
Arte 83: Peso e Volume, Museu de Arte Contemporânea de Campinas. 
 
2009 
Homenagem da ABCA “por sua contribuição à arte e à cultura brasileira”. 
 
2010 
Foi um dos homenageados em Memórias Reveladas, Museu de Arte Brasileira,  
FAAP - SP. 
Caixa Cultural SP - Espaço Arte Aço - Escultura/Desenho - Vlavianos, São Paulo - 
SP. 
 
 
Exposições Coletivas 
  
1958  
XIII Salon des Réalités Nouvelles, Musée des Beaux-Arts de la Ville de Paris-FR. 
Artistes Grecs de Paris, Paris-FR. 
 
1959  
XIV Salon des Réalités Nouvelles, Musée des Beaux-Arts de la Ville de Paris-FR. 
Salon de la Jeune Sculpture, Musée Rodin, Paris-FR. 
Académie du Feu, Paris-FR. 
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1960   
Salon de la Jeune Sculpture, Musée Rodin, Paris-FR. 
VI Exposição Pan-Helênica, Atenas-GRE. 
 
1961  
XVII Salon de Mai, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris-FR. 
Salon de la Jeune Sculpture, Musée Rodin, Paris-FR. 
VI Bienal Internacional de São Paulo, São Paulo-SP. 
 
1962  
Contemporary Greek Artists, com o grupo Novas Formas, Haifa, Tel-Aviv;  
Bezalel National Museum, Jerusalém-ISR.  
 
1963  
VII Bienal Internacional de São Paulo, São Paulo-SP. 
I Exposição do Jovem Desenho Nacional, MAC-USP, São Paulo-SP  
Museu de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte-MG. 
Galeria Seta, São Paulo-SP. 
 
1964  
Coleção Ernesto Wolff, MAM, Rio de Janeiro-RJ. 
Grupo 6, organizada por MAC-USP, Centro Cultural Brasil-Estados Unidos, 
Santos, Centro de Ciências, Letras e Artes, Campinas, com Bin Kondo, Caciporé 
Torres, Donato Ferrari, Miriam Chiaverini, Tomoshigue Kusuno.  
 
1965  
VIII Bienal Internacional de São Paulo, São Paulo-SP. 
I Salão Esso de Artistas Jovens, MAM, Rio de Janeiro-RJ. 
I Esso Salon of Young Artists, Pan-American Union, Washington-DC. 
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XX Salão Municipal de Belas-Artes, Museu de Arte da Prefeitura Municipal de Belo 
Horizonte-MG.  
 
1966  
I Bienal Nacional de Artes Plásticas, Salvador-BA. 
Salão de Abril da Petite Galerie, MAM, Rio de Janeiro-RJ. 
 Apeningue, 8 Artistas, Galeria Atrium, com Carlos Vergara, Hélio Oiticica, Helena 
Chartuni, Pedro Escosteguy, Rubens Gerchman, Teresa Nazar, São Paulo-SP.  
 
1967  
IX Bienal Internacional de São Paulo, São Paulo-SP. 
Galeria Mirante das Artes, São Paulo-SP. 
Concurso de Caixas, Petite Galerie, Rio de Janeiro-RJ. 
IV Salão de Arte Moderna do Distrito Federal, Brasília-DF. 
 
1968  
 9 Artistas do Brooklin, Galeria Astréia, São Paulo-SP. 
 
1970  
Exposição ao Ar Livre, organizada pela Prefeitura Municipal de São Paulo,  
Praça Roosevelt, São Paulo. 
IV Salão de Arte Contemporânea, Museu de Arte Contemporânea, Campinas, SP. 
Galeria Astréia, São Paulo-SP. 
 
1972  
V Panorama de Arte Atual Brasileira: Escultura/Objeto, Museu de Arte Moderna 
(MAM), São Paulo-SP. 
Múltiplos, Galeria Multipla, São Paulo-SP. 
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1973  
Escultores: Amilcar de Castro, Ascânio MMM, Haroldo Barroso, Lúcia Fleury 
Vlavianos, Galeria de Arte Ipanema, Rio de Janeiro.  
 
1974  
V Salão Paulista de Arte Contemporânea, Fundação Bienal de São Paulo-SP. 
Artistes Brésiliens, Galerie Ziegler, Genebra-CHE. 
 7 Artistas de São Paulo, Centro Municipal de Cultura de Campos de Jordão com 
Anatol Wladyslaw, Giselda Leirner, Jacques Douchez, Norberto Nicola,  Odetto 
Guersoni, Stefania Bril, Campos do Jordão-SP.  
 
1975  
III Bienal Internacional da Pequena Escultura, Budapeste-HUN. 
XI Mostra Internazionale di Scultura all’Aperto, Museo d’Arte Moderna dela 
Fondazione Pagani, Milão-ITA. 
Panorama de Arte Atual Brasileira: Escultura/Objeto, MAM, São Paulo-SP. 
 
1976  
Arte Aplicada no MASP, São Paulo-SP. 
Imigrantes nas Artes Plásticas de São Paulo, MASP, São Paulo-SP. 
 
1977  
Escultura Brasileira Contemporânea, organizada pela Galeria Skultura, na sede da 
IBM em São Paulo-SP. 
Grafica e Scultura Brasiliana, Centro Rizzoli, com Anna Letycia, Edith Behring, 
Marcelo Grassmann, Milão-ITA.  
 
1978  
Panorama de Arte Atual Brasileira: Escultura, Objeto, MAM, São Paulo-SP. 
Primeira Mostra de Móvel e do Objeto Inusitado, Paço das Artes, São Paulo-SP. 
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Objeto na Arte: Brasil Anos 60, MAB-FAAP, São Paulo-SP. 
 
1979  
Mostra da Escultura Lúdica, MASP, São Paulo-SP. 
Múltiplos e Objetos, Galeria Múltipla, São Paulo-SP. 
 
1980 
Exposição inaugural, Centro de Atividades de Comunicação e Expressão da 
Prefeitura de São Paulo, Santo Amaro, São Paulo-SP. 
Panorama da Escultura Brasileira no Século XX, organizada pelo MASP, SESC 
Brasílio Machado Neto, São Paulo-SP. 
Ochenta Años de Arte Brasileño, Buenos Aires-ARG, Lima-PER. 
 
1981  
Escultura ao Ar Livre, Festival de Verão no Guarujá-SP. 
Nine Sculptors from Brazil, curadoria de José Neistein, Instituto Cultural Brasil-
Estados Unidos, com Agostinelli, Becheroni, Calabrone, Bruno Giorgi, Vasco 
Prado, Helena Towsend, Yutaka Toyota, Franz Weissmann, Washington-DC. 
Panorama de Arte Atual Brasileira: Escultura, MAM, São Paulo-SP. 
 
1982  
Um Século de Escultura no Brasil, MASP, São Paulo-SP. 
Galeria Múltipla, São Paulo-SP. 
 
1983  
80 Anos de Arte Brasileira, Belo Horizonte-MG; Bauru- SP; Campinas-SP; Brasília-
DF. 
 
1984  
Acervo de Esculturas, MAB-FAAP, São Paulo-SP. 
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Tradição e Ruptura, Fundação Bienal de São Paulo, São Paulo-SP. 
Simões de Assis Galeria de Arte, Curitiba-PR. 
 
1985  
V Sculpture International Biennial, Atenas-GRE. 
Indoors for Outdoors, Kouros Sculpture Center, Connecticut-NY. 
17 Grandes Escultores Brasileiros, Galeria Ulieno, Ribeirão Preto-SP. 
 Destaques da Arte Contemporânea Brasileira, MAM, São Paulo-SP. 
Panorama de Arte Atual Brasileira: Formas Tridimensionais, MAM, São Paulo-SP. 
 
1986  
Coleção Denison: Arte Contemporânea Brasileira, MASP, São Paulo-SP. 
 
 
1987  
Paulistas em Brasília, Museu de Arte de Brasília, Brasília-DF. 
Arte e Novas Tecnologias: Fibras Ópticas, MAC-USP, com Antonio Lizárraga, 
Leon Ferrari, Yutaka Toyota, São Paulo-SP. 
Ao Colecionador (Coleção Gilberto Chateaubriand), MAM, Rio de Janeiro-RJ. 
 
1988  
Panorama de Arte Atual Brasileira: Formas Tridimensionais, MAM, São Paulo-SP. 
 
1990  
O Múltiplo na Visão de 6 Artistas, Galeria Múltipla, com Luiz Paulo Baravelli, 
Marcelo Nitsche, Maria Bonomi, Norberto Nicola, Antonio Peticov, São Paulo-SP. 
Without Walls: Art Environmental Sculpture Exhibition, Kouros Sculpture Center, 
Connecticut-NY. 
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1991  
III Exposição Internacional de Esculturas Efêmeras, Fortaleza-CE. 
 
1992  
 A Sedução dos Volumes: Os Tridimensionais do MAC, MAC-USP, São Paulo-SP. 
Salão de Arte - Jundiaí 92, Jundiaí-SP. 
Ontem / Hoje, Galeria Multipla, São Paulo. 
 
1993  
Eram Brasileiros os que Ficaram, Pinacoteca do Estado de São Paulo. 
Aviação e Arte, organizada pela companhia aérea TAM, Aeroporto de Congonhas, 
São Paulo-SP. 
A Sculptural Survey, Kouros Sculpture Center, Ridgefield, Connecticut- NY. 
 
1994  
Bienal Brasil Século XX, Fundação Bienal de São Paulo-SP. 
Art Contemplates Nature, Kouros Sculpture Center, Ridgefield, Connecticut-NY. 
Mostra no. 1 Ateliê Ana Magalhães. 
 
1995  
Art in the Environment, Kouros Sculpture Center, Ridgefield, Connecticut- NY. 
Art Miami, Internacional Art Exposition, Miami-FL. 
 
1996  
 Arte e Espaço Urbano, organizada pela Fundação Athos Bulcão, curadoria de 
Aracy Amaral, V Fórum de Artes Visuais de Brasília-DF. 
Seis Artistas Atemporais, Galeria Múltipla, com Antonio Henrique Amaral, 
Arcângelo Ianelli, Emanoel Araújo, Francisco Stockinger, Tomoshigue Kusuno, 
São Paulo-SP.  
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1997  
A Escultura Brasileira de 1920 a 1990: Perfil de uma Identidade, curadoria de 
Emanoel Araújo, Centro Cultural do BID, Washington, DC; Banco Safra, São 
Paulo-SP.  
Dublês de Corpos: Visões do Múltiplo Contemporâneo, Galeria Multipla, São 
Paulo-SP.  
 
1998  
Pier Walk’98 Maquette Exhibition, Wood Street Gallery, Chicago-IL. 
Pier Walk’98, Navy Pier, Chicago-IL. 
A arte da escultura no Conjunto Nacional, São Paulo-SP. 
2ª. Exposição Phiplips Eletromídia da Arte, Belo Horizonte, Belém, Campo 
Grande, Cuiabá, Manaus, Porto Alegre, Recife, Rio de Janeiro, Salvador, São 
Paulo, Campinas, Jundiaí, Osasco, Ribeirão Preto, Santos, São Vicente, Santo 
André. 
 
2000  
Escultura Brasileira na Luz, curadoria de Emanoel Araújo e Agnaldo Farias, 
Parque da Luz, Pinacoteca do Estado, São Paulo-SP. 
 
2001 
Vlavianos, a Práxis Escultórica, Museu de Arte Brasileira da FAAP-SP. 
Arvani Arte. Arte hoje. São Paulo - SP. 
 
2002 
A escultura de Vlavianos, Palácio do Itamaraty, organização MAB-FAAP, Brasília-
DF. 
 
2003 
Artequeune. Brasil/Europa. Conjunto Cultural da Caixa Federal, Brasília-DF. 
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Art Athina - Contemporary Art Fair, Kouros Gallery, Atenas. 
 
2004 
Mostra escultura. Coleção MAB-FAAP. São Paulo-SP. 
 
2007 
Pequenos Formatos, Galeria Múltipla. São Paulo-SP. 
Reflections on Sculpture, Kouros Gallery, NY. 
Ithaca regained, Greek artists in New York, Kouros Gallery. New York-NY. 
 
2008 
Arte 83, peso e volume. Museu de Arte Contemporânea de Campinas José 
Pancetti, Campinas - SP. 
 
2009 
Ocupando o espaço, esculturas do acervo, FAAP. São Paulo-SP. 
 
2010 
Exposição na Caixa Cultural. São Paulo-SP.  
Memórias Reveladas 50 anos - MAB-FAAP. São Paulo - SP. 
 
Prêmios 
 
1961  
Prêmio Aquisição do Ministério de Educação da Grécia na VI Exposição Pan-
Helênica, Atenas-GRE. 
 
1965  
Segundo Prêmio de Escultura, I Salão Esso de Artistas Jovens, MAM, Rio de 
Janeiro - RJ. 
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Primeiro Prêmio de Escultura, XX Salão Municipal de Belas-Artes, Belo Horizonte-
MG. 
Prêmio Aquisição do Ministério de Relações Exteriores do Brasil, VIII Bienal 
Internacional de São Paulo-SP. 
Menção Honrosa no concurso Monumento à Mãe, promovido pelos Diários 
Associados. 
 
1966  
Prêmio Especial, I Bienal Nacional de Artes Plásticas, Salvador-BA. 
 
1967 
Prêmio Aquisição, IV Salão de Arte Moderna do Distrito Federal, Brasília-DF. 
 
1974 
Prêmio do Conselho Estadual de Cultura, V Salão Paulista de Arte 
Contemporânea, São Paulo-SP. 
Prêmio da APCA, categoria Artes Visuais, São Paulo-SP. 
 
1975  
Prêmio na III Bienal Internacional da Pequena Escultura, Budapeste-HUN. 
 
1979  
Medalha Mário de Andrade, Governo do Estado de São Paulo-SP. 
 
1981  
Prêmio Aquisição, Caixa Econômica Federal, Panorama Atual de Arte Brasileira, 
MAM, São Paulo-SP. 
 
2001 
Prêmio APCA - Categoria Exposição Tridimensional. 
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Anexo F: Catálogos das principais exposições 
 
Catálogos das principais exposições 
 
13ème Salon dês Réalités Nouvelles, no Musée dês Beaux Arts de La Ville de 
Paris, em 1958 
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Salon de La Jeune Sculpture, no Musée Rodin, em Paris, 1959 
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14ème Salon dês Réalités Nouvelles, no Musée dês Beaux-Arts de La Ville de 
Paris, 1959 
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Salon de la jeune Sculpture, no Musée Rodin, em Paris, 1960 
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VI Exposição Pan-Helênica em Atenas, 1960 
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Exposição no Institut Français d´Athènes, em Paris, 1961 
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 Participação na VI Bienal Internacional de São Paulo, 1961 
 
 
 
1ª. Exposição individual no Brasil na Galeria São Luiz em São Paulo, 1962 
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Participação na VII Bienal Internacional de São Paulo, 1963 
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Exposição Coletiva Grupo 6, MAC-USP em São Paulo, 1964 
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Participação na VIII Bienal Internacional de São Paulo, 1965 
 
 
 
 
Exposição Individual na Galeria Seta em São Paulo, 1964 
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Participação na IX Bienal Internacional de São Paulo, 1967 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
278 
 
 
 
Exposição Individual na Petite Galerie, Rio de Janeiro, 1968 
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Exposição coletiva na Galeria Multipla, São Paulo, 1972 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
280 
 
 
Galeria de Arte Ipanema-RJ, 1973 
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Prêmio do Conselho Estadual de Cultura, 1974 
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V Salão Paulista de Arte Contemporânea, Fundação Bienal de São Paulo, 1974 
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Galeria Multipla, São Paulo, 1974 
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III Bienal Internacional da Pequena Escultura, Budapeste, 1975 
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Galeria Multipla da Arte, São Paulo, 1976 
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287 
 
 
Galeria Multipla da Arte, São Paulo, 1978 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
288 
 
 
Galeria Skultura, São Paulo, 1980 
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Museu de Arte Brasileira, FAAP, 1981 
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Nine Scultors from Brazil, Washignton-DC, 1981 
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Camillos Kouros Gallery, New York, 1984 
 
 
      
 
 
      
 
 
 
292 
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Destaques da Arte Contemporânea Brasileira, MAM, São Paulo, 1985 
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Galeria Aktuel, Rio de Janeiro, 1986 
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Retrospectiva: 35 Anos de Escultura, MASP, 1993 
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Bienal Brasil Século XX, Fundação Bienal de São Paulo, 1994 
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 A Escultura Brasileira de 1920 a 1990: perfil de uma Identidade, Centro Cultural 
do BID, Washington -DC; Banco Safra -SP, 1997 
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Escultura Brasileira na Luz, Parque da Luz, Pinacoteca do Estado, São Paulo, 
2000 
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Vlavianos, a Práxis Escultórica, MAB-FAAP, São Paulo, 2001 
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Múltiplos brasileiros: 30 anos depois, Galeria Multipla, 2002 
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Vlavianos, Galeria Multipla, São Paulo, 2003 
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Vlavianos, Kouros Gallery, NY, 2003 
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Refletions on Sculpture, Kouros Gallery, NY, 2007 
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Vlavianos - Espaço, Arte Aço, 2010 
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Anexo G: Obras   
 
Obras públicas 
 
1974  
Realização da Escultura Progresso, integrando o programa Arte na Cidade, 
desenvolvido pela COGEP da Prefeitura de São Paulo. Inicialmente localizada no 
cruzamento das ruas 24 de Maio e Dom José de Barros. Atualmente está 
instalada no Largo do Arouche na cidade de São Paulo-SP.  
 
1976  
Painel em relevo executado para a sede da Confederação Nacional dos 
Trabalhadores na Indústria, Brasília-DF.  
 
1978  
Execução da Escultura Nuvens sobre a cidade, integrando o programa de 
reurbanização da Praça da Sé na cidade de São Paulo – SP.  
 
1993  
Escultura feita para o monumento em homenagem a Ulisses Guimarães, 
encomendada pela Prefeitura de Cuiabá. 
 
1997 
Obra para o Jardim das Esculturas do novo Arquivo do Estado de São Paulo-SP. 
Dois painéis feitos em cerâmica para o Projeto Cingapura, a convite da Secretaria 
Municipal de Habitação de São Paulo-SP. 
 
1999  
Dois painéis realizados para a Fundação Padre Anchieta, São Paulo-SP. 
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2000  
Escultura encomendada pela empresa Tissot para as comemorações dos 500 
anos do Descobrimento do Brasil em obra instalada na cidade de Cabrália, BA 
2010. 
 
 
Obras privadas 
 
1968  
Execução de dois painéis para a sede da Sociedade Financeira Nacional (Sofinal) 
na Rua Miguel Couto, 53, São Paulo-SP, que foram destruídos. 
 
1973  
Painel executado integrando o programa Espaço Vivo, promovido pela 
Construhab, na Rua Caiowás, 2251, São Paulo-SP.  
 
1976  
Peça realizada em alto-relevo para o Clube Paineiras do Morumby, São Paulo-SP. 
Execução da escultura Árvore para o jardim do Museu de Arte Brasileira da FAAP, 
São Paulo-SP. 
 
1977  
Painel executado para o edifício Jorge Rizkallah Jorge, na esquina da Avenida 
Paulista com Rua Bela Cintra, São Paulo-SP. 
Execução de duas esculturas para o Shopping Ibirapuera, São Paulo-SP. 
Painel realizado para a sede da Caderneta de Poupança Residência, São Paulo-
SP. 
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1978  
Painel executado para o Hotel Aconcágua, Mendoza, Argentina. 
Realização do painel para o edifício do Banco Francês e Brasileiro, Avenida 
Paulista, 1318, São Paulo-SP, atualmente na coleção do Banco Itaú. 
 
1979  
Realização do painel para o edifício da Porto Seguro Seguros, na Avenida Rio 
Branco, 1485, São Paulo-SP. 
 
1982  
Escultura realizada para o Shopping Center Itaguaçu, Florianópolis. Atualmente no 
acervo do Museu de Arte de Santa Catarina-PR. 
Realização de escultura para o Shopping Center Morumbi, São Paulo-SP. 
Execução de painel em alto-relevo para o Clube Sírio Libanês, São Paulo-SP. 
 
1988  
Realização de escultura para o Clube Monte Líbano, Avenida República do 
Líbano, 2267, São Paulo-SP. 
 
2007 
Execução da escultura Brazilian Nature no campus da FAAP, São Paulo-SP. 
 
2010 
Escultura encomendada pela BR Properties, Anavasis - Ascensão no Edifício 
Torre Nações Unidas, na Marginal Pinheiros, São Paulo - SP. 
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Obras em Museus e Coleções Públicas 
 
Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo (MAC-USP), São 
Paulo-SP. 
Museu de Arte Moderna (MAM), São Paulo-SP.  
Pinacoteca do Estado de São Paulo-SP. 
Museu de Arte Brasileira da Fundação Armando Álvares Penteado-SP. 
Museu de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte-SP. Museu de Arte de Olinda, PE. 
Ministério de Relações Exteriores do Brasil, Brasília-DF. 
Serviço Social do Comércio (SESC), São Paulo-SP. 
Ministério de Educação da Grécia, Atenas-GRE. 
Fundação Padre Anchieta, São Paulo-SP. 
Museu de Arte de Santa Catarina (MASC), Florianópolis-SC. 
 
 
Obras em Coleções Privadas 
 
Coleção Gilberto Chateaubriand, Rio de Janeiro. 
Coleção Ernesto Wolff, São Paulo. 
Gessy Lever do Brasil. 
Eternit S.A. 
Standard Oil Company, EUA. 
Eutectic Brasil Ind. e Com. Ltda. 
TAM Linhas Aéreas, São Paulo. 
DPZ Propaganda, São Paulo. 
Denison Propaganda, São Paulo. 
Banco de la Provincia de Buenos Aires, São Paulo. 
Banco Itaú S.A., São Paulo. 
Banco Sudameris S.A., São Paulo. 
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Anexo H: Principais textos críticos  
 
Vlavianos e Paniaras de Efi Ferentinou, Atenas, 1961 
 
O escultor Nicolas Vlavianos e o pintor Constantinos Paniaras pertencem à nova geração dos 
artistas gregos que trabalham em Paris. Conheço muito pouco de seus trabalhos anteriores. Então 
me restrinjo a falar somente sobre a sensação direta que sua arte produz sobre mim hoje. Os dois 
artistas são quase autodidatas: poucas aulas e breves estudos com os velhos mestres. O desejo 
ardente de uma evolução artística independente e uma grande curiosidade de ver, de conhecer e 
de viver o que está escondido além da realidade, os levou a descobertas pessoais e autênticas. A 
tendência de suas obras à abstração parece tê-los libertado das fórmulas já conhecidas. Cada um 
deles evita seguir um caminho já traçado, e procura traduzir as emoções que seu olho e seu 
espírito experimentam em contato com o mundo exterior. 
 
Sculpture, 1960. Ferro soldado, 55 x 26 x 10 
cm. 
Col. Haris Vlavianos, Atenas. 
O mundo, para Vlavianos, é o elemento místico e primitivo que caracteriza os seres vivos. 
Símbolos de uma potência invisível, suas esculturas possuem um espírito geral, e adotam uma 
forma quase abstrata para poder ultrapassar o limitado e o efêmero. O material rígido utilizado — 
chapas de aço, bronze ou alumínio — torna-se, em suas mãos, suave e expressivo. Ora surgem do 
metal grupos antropomórficos e enigmáticos, ora animais imaginários ou seres indefinidos. No 
entanto, em suas composições ontomórficas não faltam absolutamente qualidades escultóricas. 
  
Sculpture, 1960. Latão soldado, 10 x 24 x 6 cm. 
Col. particular. 
Sculpture, 1960. Latão soldado, 37 x 12 x 7 cm. 
Col. Alexandre Vlavianos, São Paulo. 
 
 
Os traços exteriores de suas fontes de inspiração desaparecem e Vlavianos concentra seu 
esforço nos problemas próprios da escultura: construção de volumes, feliz equilíbrio formal, 
harmonia da composição, colocação no espaço. 
A inspiração espiritual das suas composições enriquece o conteúdo e o ritmo interior desses 
trabalhos. Este êxito se deve à ligação entre o espírito de suas obras e a matéria e técnicas 
empregadas.  
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Vlavianos consegue assim fazer com que suas chapas metálicas se transformem em formas 
escultóricas de uma emoção vibrante e também adquiram um caráter monumental, apesar de suas 
pequenas dimensões. 
 [...] 
Efi Ferentinou 
Atenas, 1961 
 
Vlavianos de Aracy Amaral, São Paulo, 1962 
 
Grandes massas construtivas, plenas de solidez arquitetônica, compactas, sobrepostas em 
blocos (como muros, paredes, edificação enfim) constituem a própria base da escultura de 
Vlavianos, um artista que traz, densamente infiltrada em sua obra, a tradição arquitetônica de sua 
pátria, a Grécia. 
 Sua chegada ao Brasil parece, contudo, renovar seus caminhos, abrindo espaços em suas 
esculturas mais recentes, de ritmo nervoso — acentuado, por exemplo, nas sucessões rítmicas dos 
pregos enfileirados — e se tornam mais ágeis no flexionar dos grandes blocos que são a base de 
cada trabalho. Surgem os vazios, os segundos-planos distantes, fendas esguias por entre as 
soldas dos pregos longos com pedaços de ferro. 
 A imponência das construções de Vlavianos ganha, assim, uma seiva nova (nestes trabalhos 
que estão acima de qualquer classificação que se Ihes queira dar: "escultura só", "quadro-
escultura" ou "antiescultura" — que importa?). É uma nova dimensão para o artista, emergida 
talvez por estar ele longe do contato com o meio artístico avassalador de Paris e com sua chegada 
ao Brasil. 
 E suas formas deslocadas, transpassadas, se movem agora em soldas mais visíveis, 
desaparecendo os limites tranqüilos das composições que trouxera da Europa. As pontas 
agressivas sugerem direções múltiplas, numa diversificação de movimento. 
 Mas Vlavianos é sempre fiel ao alicerce, à terra como base da construção. Por mais vital e 
forte que seja a sua linguagem — assim como a rústica expressividade dos materiais escolhidos — 
suas linhas tendem inexoravelmente para o solo. E o movimento dos pregos em série soldados, e 
das massas em ascensão depois da expansão evolutiva cheia de vigor, eis que se fecha em si 
mesmo como numa aceitação humilde e rude do encerrar de um ciclo natural. 
 Sugestões de pássaros agourentos, animais, formas marinhas fluidas constituem alguns dos 
temas constantes de Vlavianos, que representa, entre nós, a mais jovem geração grega de 
escultura. 
  
Aracy Amaral 
São Paulo, 1962. 
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Vlavianos escultor de Mário Pedrosa, Rio de Janeiro, 1966 
 
Os homens — porque são homens, não esqueçam — que fazem arte, hoje, temem declarar-
se artistas. Aí está a profunda diferença entre um artista de ontem e um artista de hoje. Nicolas 
Vlavianos, o grego, Vlavianos, o homem, Vlavianos, o escultor é vítima dessa contingência. Vítima, 
isto é, produto da ambivalência fundamental. Nascido em Atenas, embora, ele é grego, sim, mas 
de fora de Atenas: bárbaro. Não se prosternou nunca diante da colina sagrada. A Grécia, no 
entanto, do Peloponeso à Tessália, é, toda ela, a natureza de uma cultura. Ou a cultura de uma 
natureza (e com que esplendor espontâneo!). Entre a natureza e a cultura não há lugar para 
assentar um pé estrangeiro. O tempo porém cavou fenda entre uma coisa e a outra. As ruínas 
surgiram, então, iguais, como o rosmarinho e a oliveira, da Tessália ao Peloponeso. O tempo, 
contudo, não pôde continuar a fazer ruínas porque estas ganharam eternidade, inserindo-se entre 
a natureza e a cultura. Qual um apanhador de cacos, o artista sobrevive como verme naquela 
fenda, e perscrutando os resíduos, os detritos das obras, dos objetos que os homens fabricaram e 
largaram, ei-lo, moderno e vivo, necessitado e curioso, como um vira-latas, na sua faina de juntar 
heteróclitos pedaços de coisas onde o destino, a lembrança, a ciência dos homens continuaram a 
inserir-se, desde aquela Grécia. Vlavianos partiu da Grécia, de saco às costas. 
 Veio para o Brasil, via Paris, naturalmente. E começou a juntar o que pôde de sua longa 
viagem (para artista, toda viagem é odisséia) — pedaços de ferro velho, parafusos, pregos, e os 
bateu e os soldou. Pela violência da solda queria, visivelmente, impor uma vontade afirmadora aos 
trastes disparatados que carregava. Foi quando o conheci em São Paulo. No fundo dessa vontade 
estava a imagem ou os restos de imagem de um pensamento humanista, longinquamente 
traduzido nos monstros, nas massas confusamente compactas que saíam de suas mãos. São 
Paulo quase o mundaniza. Quer dizer, afasta-o de suas reminiscências arcaizantes, e (se ele fosse 
pintor, acrescentaria eu, tentando explicar melhor o pensamento) sua "palheta" alteou-se, 
enriquecida de novos tons-materiais, chumbo, plástico, sobretudo alumínio. Acentuando a 
pictorização da sua escultura, ele abandona as funções e superposições de pedaços de ferro, de 
maços de pregos e parafusos amassados no espaço tridimensional, e nos apresenta uma escritura 
de signos abstratos, que nos convida a ler e não mais a abarcar ou sentir pelo tato em painéis 
brilhantes, superfícies metálicas trabalhadas, gravadas de formas inconclusas e repetições 
rítmicas. O escultor procura inconscientemente formular uma idéia sobre o plano, enquanto martela 
a superfície, pontuando-a, à procura de uma sintaxe para a idéia. 
 Desse esforço de significância em que concentrou, por um momento, seu pensamento 
escultórico, era quase natural que o duelo entre a forma e a não-forma, a perseguir 
ininterruptamente, toda sua obra, se exteriorizasse afinal numa oposição mais ampla entre a idéia, 
o elemento inteligível, e a substância incriada, a matéria, a natureza. Vlavianos exprimiu esse 
duelo nos elementos geométricos, que introduz na composição, e o elemento geométrico que 
outrora, isto é, há bem menos de um lustro, se dizia informal. As estruturas com rebites e 
parafusos distribuídos regularmente em intervalos iguais, introduzidos isolitamente nos 
amontoados argamassados de seus materiais, diriam do que nessa obra sempre aberta a novas 
conjeturas e novos acrescentamentos é disciplinado, é lógico. E, para o artista, paradoxalmente 
passivo. Em contraste, vêm as partes juntadas ao acaso, resultantes por assim dizer involuntárias 
ou incontroladas da pressão de pedaços de ferro que ele solda numa direção rítmica na vertical, 
ou, mais freneticamente por vezes, num movimento espiralóide. Aqui é o momento em que o artista 
no escultor se entrega ao seu demônio interior, agressivo e imprevisível. Ele chegou, uma feita, a 
nos dizer que isso era, então, sua action-sculpture. 
 Da oposição desses dois elementos que apareceram primeiramente isolados um do outro, 
ele parte a tentar uma nova expressão de síntese. Nasce, com efeito, daquela oposição 
fundamental um ser ambivalente, desses que coabitam essa área imantada da imaginação 
contemporânea onde vivem, na promiscuidade, o espectro dos antepassados e o autômato das 
atualíssimas lucubrações tecnológicas. 
 Nicolas Vlavianos, descendente longínquo dos arcaicos gregos, como nós outros todos o 
somos de mil outros arcaísmos, participa da mesma família dos Paolozzi, que não se conformam 
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em permanecer, burguesmente, no sólio daquela área mítica, e tentam penetrá-la para dar ao ser 
humano a dimensão do mítico e ao mítico a dimensão do humano. Suas armações são, talvez, 
uma tentativa patética de chamar os espectros e os autômatos a virem habitá-los, juntos, como 
numa casa de pombos. 
  
Mário Pedrosa 
Rio de Janeiro, 1966 
 
 
Entrevista com Nicolas Vlavianos à Mário Chamie, São Paulo, 1974 
 
 
— Você representa um caso mais ou menos raro de evolução e coerência artística, desde os 
seus primeiros trabalhos até hoje. Você vê em sua obra momentos de ruptura ou a considera uma 
linha de pesquisa e produção sem solução de continuidade? 
— A minha ruptura foi com as estruturas arcaicas de pensamento e ação que me dominaram 
durante vários anos. Depois, com a prática contínua da escultura, consegui de certo modo atingir 
um estado de permanente vigilância em que a minha produção e as minhas pesquisas evoluíram 
simultaneamente. Claro que houve momentos em que precisei recorrer a informações ao meu 
redor para esclarecer ou superar minhas dúvidas. Mas, em geral, cada nova obra minha se baseia 
na precedente (ou precedentes). 
 — A sua escultura conseguiu organizar uma linguagem própria, chegando a ser 
inconfundível na sua expressão e significado. Para alcançar isso você julgou necessário participar 
de tendências dominantes ou preferiu sempre atuar de modo individual e autônomo? 
 — A minha linguagem é fruto de um certo isolamento aqui, no Brasil. Aliás, nunca, fui muito 
ligado às modas. Estou ligado, sim, aos problemas que influem sobre o nosso meio. Os 
movimentos (estéticos, formais, etc.) em geral são reformistas e esta reforma é feita na maioria das 
vezes de fora para dentro. Os meus trabalhos são imagens — metáforas visuais, se você prefere 
— e estas imagens são variações de uma imagem central. As considerações estéticas e/ou formais 
nascem em função desta imagem central e não são impostas a priori. Assim eu prefiro atuar de 
dentro para fora, e sempre atento, para não perder o elo com a realidade presente 
— Podemos fazer uma distinção entre contemporaneidade e atualidade. O que é atual nem 
sempre é contemporâneo e vice-versa. Essa distinção tem importância para você? Em que 
medida? 
 —Tem importância para mim, desde o momento em que atuamos com responsabilidade. No 
meu modo de pensar, re-criar ou re-inventar o que já foi criado ou inventado pode dar a medida da 
competência de determinado indivíduo, ao mesmo tempo em que revela a tendência deste 
indivíduo para se confundir, em termos de produção artística. A arte não é um fato isolado e sim 
um processo contínuo e progressivo. Nesta base, atual seria algo que explora as potencialidades 
de hoje (em todos os níveis) e contemporâneo seria um produto de nosso tempo infiltrado de 
componentes e informações já consumados. 
 — O que impressiona nas suas peças é a presença constante de certos materiais como o 
cobre, o aço e o bronze. Existe alguma relação íntima entre esses materiais e as soluções 
simbólicas, humanas e dramáticas que caracterizam a sua escultura? Seria possível dizer a 
mesma coisa através de outros meios? 
 — Os materiais, como também as ferramentas e os métodos de trabalho, são meios para 
construir uma obra. Não são todavia escolhidos e adotados ao acaso. Surgem e evoluem em 
concomitância com a pessoa que os utiliza, submetendo a sensibilidade do artista a uma constante 
prova. Acredito que diria a mesma coisa através de outros meios. As soluções porém teriam que 
ser outras. A estética depende dos meios, as idéias não. 
 — As suas últimas peças parecem acentuar certos elementos que lhe são muito próprios. 
Por exemplo: o permanente contraponto entre geométrico e orgânico, entre mecânico e vital, entre 
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razão e intuição, entre real e virtual. Isso refletiria as contradições de nossa civilização tecnológica 
em que o homem se divide entre a frieza lógica e a necessidade da fabulação imaginária? 
 — Penso que a própria condição de "ser homem" implica nesta dicotomia ou, melhor, na 
coexistência do impulso animal com o racionalismo intelectual. A arte sempre recorreu a estas 
fontes e podemos perceber a presença dos elementos apolíneo e dionisíaco separados ou juntos 
durante toda a história da arte. Hoje, por razões sociais, psicológicas e outras, a dicotomia é mais 
pronunciada, sendo reconhecida de modo imediato. A luta de Jacó com o arcanjo não acabou. 
Como um eterno desafio, está na raiz da nossa própria existência, como seres civilizados e como 
seres sociais. 
 — Existe um certo discurso poético em sua escultura. Esse discurso é marcado por algumas 
referências metafóricas de grande força expressiva. Duas delas aparecem com freqüência: a 
árvore e o pássaro. Ambas assumem aspectos de espectros vivos, carregados de um movimento 
latente contido nos reflexos das superfícies lisas do metal, na sua textura rugosa ou nos 
entrelaçamentos "vegetais" de laços e liames. Todas essas referências brotam sempre de uma 
base rígida. Seria válido ler, através desse discurso, que o universo do homem moderno é o novo 
espaço integrado, ao mesmo tempo, pelas formas animadas da natureza e pelas formas do 
artefato mecânico e industrial? Ou seria o sonho antecipado da devastação? 
 — Esta sua pergunta está diretamente ligada à anterior. No meu modo de ver, o universo é 
uno, só as aparências diferem. A planta ou o pássaro ou o homem (também constante na minha 
obra) são manifestações da mesma força vital e estabelecem um contraponto com as 
manifestações do intelecto humano. Dado que sou uma pessoa otimista, acho sua primeira 
suposição mais válida. O universo do homem moderno é este espaço integrado pelas formas e 
forças da natureza-natural e pelas formas e forças da natureza-artificial. O medo da devastação é 
a consciência da nossa fragilidade individual. Creio que a humanidade terá meios para superá-lo. 
— As suas peças não têm um espaço predeterminado e privilegiado. Onde quer que estejam, 
fazem com que o espaço ambiente gire em função delas. Isso, de alguma maneira, compensaria o 
fato de que elas não são "abertas" e nem manipuláveis pelo espectador? 
 — Existe uma certa confusão em torno dos conceitos "obra aberta ou manipulável". De certo 
modo seria uma tentativa de apropriar-se de algumas tendências da sociedade de consumo, para 
persuadir o eventual comprador no sentido de que estaria adquirindo "várias obras", pelo preço de 
uma. Aliás, é curioso que se fale muito em obra aberta e não em arte aberta. Dessa maneira dá-se 
ênfase somente ao objeto e não ao sujeito. Eu acredito mais em mentes abertas que possam 
compreender e fruir estruturas das mais simples às mais complexas. Agora, penso que quanto 
mais for possível evitar a distração do espectador — manipulador —, tanto mais precisa será a 
informação. A arte e a sociedade modernas são constituídas de vários elementos diversos, e 
interpretáveis em vários níveis. 
 — Dentro de uma suposta tradição brasileira, como você situaria o seu trabalho? — 
Penso que não existe uma tradição brasileira, especialmente na escultura. Existe, sim, um 
ambiente (environment) brasileiro. O meu trabalho, como o dos outros escultores brasileiros, sofre 
as influências deste ambiente, nutrindo-se de informações vindas de outros centros. Aliás, isto faz 
com que a escultura no Brasil — e a arte em geral — seja muito mais vigorosa e independente. 
Pode parecer um paradoxo, mas isso é compreensível, já que a tradição atua como freio e é 
preciso muita coragem para superá-la. É muito reconfortante se situar dentro da tradição e agir 
segundo os seus ditames. 
 — Calder libertou a escultura do peso. Tinguely consagrou a idéia de escultura em 
movimento. O grego Takis propôs a escultura magnética. Como você situa a sua produção e as 
suas soluções diante dessas possibilidades? 
 — Como você diz, estas são as possibilidades de Calder, Tinguely e Takis. Existem 
inúmeras outras. A arte como a vida se nutre de tudo o que encontra ao seu alcance e dela própria 
também. Assim, cada um escolhe seu meio, e se expressa através dele. Seria errôneo pontificar 
que determinados meios são mais válidos ou adequados do que outros. Todos são válidos e 
adequados, e o resultado tem que transcendê-los. 
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 — A sua escultura não confunde temática com problemática. A problemática que ela contém 
é uma indagação sobre a condição humana ou é apenas o testemunho de uma experiência 
individual? 
 — As duas. A experiência individual é a soma dos conhecimentos do homem em face ao seu 
destino. E o esforço de influenciar este destino gera esta problemática. A minha, questiona a 
relação entre mecanismo e vitalismo. É, de certo modo o espectador quem receberá a resposta. 
  
Mário Chamie 
São Paulo, 1974 
(Este diálogo entre Mário Chamie e Nicolas Vlavianos se deu ao longo de um encontro informal no 
atelier do artista e na residência do poeta). 
 
 
 
 Vlavianos, passado e presente de Walter Zanini, São Paulo, 1978/98 
 
 
          No círculo de escultores da rive gauche, na segunda metade dos anos 50, Nicolas Vlavianos 
era um jovem de carreira ascendente — estimulado pela estatuária arcaica, influenciado por Henry 
Moore, com uma prática de atelier junto a Zadkine e na Académie du Feu de Laszlo Szabo, 
participante das mostras do Museu Rodin destinadas às novas gerações e admitido em exposições 
selecionadas como Réalités Nouvelles. Era alguém em busca da própria identidade num instante 
em que Paolozzi, Müller, Lardera e César já haviam se afirmado como escultores do ferro. 
Vlavianos deixara Atenas, a cidade natal, em 1956, como pintor, mas o encontro com Paris, aos 27 
anos, decidira-o pela expressão tridimensional. A exemplo de muitos outros artistas ali ativos 
naquele período, ele elegera o ferro como material de trabalho iniciando uma trajetória de 
diversificadas experiências culturais. Sua permanência na capital francesa encerrou-se em 1961, 
ano em que, vindo representar seu país na VI Bienal de São Paulo, decidiu radicar-se 
definitivamente no Brasil. As antigas tradições artísticas da civilização de que descende 
achavam-se presentes na modernidade a que se lançava, o que era evidente também nos seus 
colegas da comunidade grega parisiense. Mas, o peso dessa tradição cultural, o enorme passado 
clássico helênico, também provocava a insubmissão dos espíritos. Nesse meio, no qual 
Coulentianos, da meia geração anterior, assumia posição renovadora, que contava com a 
presença de Andréou e onde despontava o audacioso Takis — com seu telemagnetismo — 
insinuavam-se valores tão diversos quanto Sklavos e Vlavianos, fiéis, em suas vias, à 
materialidade ancestral da escultura. 
A estadia de Vlavianos em Paris coincidiu com uma fase de grande vitalidade da escultura 
em ferro soldado. Antecedendo a utilização em larga escala de novos materiais tecnológicos, 
esses anos contribuíram com aspectos imagísticos de extrema significação para a história maior da 
escultura contemporânea, aqui incluindo-se os Estados Unidos. O momento propiciava notáveis 
possibilidades para a exploração de uma linguagem que, havia algumas décadas, começara a 
liberar-se por antíteses agudas das limitações que a reduziam secularmente a uma imitação da 
pintura. Era um instante em que as tendências informais rompiam o rigor e a relativa unidade das 
manifestações abstrato-geométricas. Por outro lado, não raros artistas — e entre eles Vlavianos — 
punham em dúvida a validade da controvérsia que separava figuração e abstração em dois 
universos estanques, absolutamente distintos. A esse respeito, não se deve descurar, no conjunto 
de seus relacionamentos, a convivência que estabelecera com Szabo e o clima de seus atelieres 
que há tempos favorecia uma compreensão da arte em termos de comunhão íntima do homem 
com os valores vitais da natureza de onde resultaria uma visão expressionista-surreal do mundo, 
incidente na escultura da "Escola de Paris". 
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Sem título, 1960. Ferro soldado, 52 x 37 x 10 cm. 
Col. particular 
Livrando distância às atitudes radicais, Vlavianos, com uso do ferro e da solda produziu 
numerosas figuras de pequenas dimensões, compostas de sucessivos planos ou segmentos 
geométricos, por vezes de densa sensorialidade e a que não falta uma dose de enigmatismo. 
Começaram assim a aparecer os seus entes híbridos — as "Metamorfoses" — contíguos a 
algumas obras de intenção alegórica, assim como os totens elaborados com um sentido de 
proporções apuradas, tendo em mira sobretudo a busca de linhas e superfícies em movimento. O 
claro princípio de organização que a partir de então regeu a estrutura tridimensional de suas 
peças, empenhadas em apreender, assim como ele disse, num depoimento da época, o "rítmo 
cósmico" que se inscreve nos seres e nas coisas — não o deixou menos atento à exploração das 
disponibilidades enriquecedoras do relevo, modalidade plástica de múltiplas variantes naqueles 
anos em Paris e de participação significativa na escultura do século XX. Desde então seu método 
de trabalho implicava o desenho preparatório. 
 
 
Figura, 1964. Ferro soldado, 54 x 18 x 15 cm. 
Col. Baendereck/Coelho da Fonseca, São Paulo. 
Ao fixar-se no Brasil — onde o interesse pela escultura nunca foi grande — sua obra 
evoluiu a partir das premissas estabelecidas, porém nelas passava a incidir um "certo imobilismo" 
que o artista confessava sentir no novo ambiente. Com maior acesso a um material que lhe fazia 
falta em Paris, pôde realizar em tamanhos maiores as peças de seu repertório. Servia-se, também, 
de déchets que por vezes recobria de tinta. 
A orientação antropomórfica logo assumiu papel relevante, dominada por uma concepção 
hierática, ganhando em monumentalidade, em destreza de execução, acentuando-se, por outro 
lado, os aspectos críticos que permeiam sua visão poética, como vemos em O esperado II (1964), 
hoje na coleção do Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo. Nessa peça 
exemplar, o esotérico conjuga-se sobretudo à presença do elemento primitivo que considera 
subsistir no ser humano. 
 No mesmo ano, ele produziu em latão e na madeira algumas figuras atípicas — algo como 
os espantalhos — inquietantes e de grande liberdade expressiva, alimentadas por um germe 
surreal. É ainda então que Vlavianos, na dimensão da estatuária, assim como no pequeno formato, 
recorrendo sutilezas de humor irônico, realizou uma série de imagens robotizadas a que chamou 
de "Personagens" — que mostram achados formais na justaposição do relevo traumatizado pela 
dobra com amplas extensões lisas. "O Homem e a máquina: este é o meu tema" declarou ele certa 
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vez. Mais explicitamente o homem e a fatalidade de sua interação com a máquina. Mas é a 
primitividade remanescente no homem da idade tecnológica que constitui a preocupação por 
excelência do artista: "O homem atual tem as mesmas fobias e manias do homem primitivo", eis 
uma frase que ele reiterou inúmeras vezes. Essa preocupação com memórias longínquas 
impressas no espírito humano e absolutamente não diluídas estará sempre presente na obra futura 
de Vlavianos. 
 
 
 
Sem título, 1965. Madeira queimada e ferro, 
90 x 100 x 25 cm. Obra destruída. 
A partir de 1966, aproximadamente, ele diversificou os materiais, empregando, além do 
ferro e do latão, o alumínio, o cobre e mais ainda o aço inoxidável, mantendo, por outro lado, o 
aproveitamento dos resíduos industriais. Como em circunstâncias anteriores, sua evolução se fez 
sem sobressaltos, intertextualizando passado e presente. Por breves períodos, na segunda 
metade dos anos 60, construiu algumas séries de cofres onde o discurso era de prevalência 
subjetiva, valendo-se de materiais como o acrílico e o poliéster, assim como o alumínio, além do 
aço inoxidável. Sua participação no ambiente artístico brasileiro era então uma evidência das mais 
sensíveis, numa obra que respirava as inquietações do país na obscura época da ditadura. 
Vlavianos era figura procurada nas exposições onde se apresentava com freqüência. Ao lado do 
plano artístico, sua atuação influente de professor — tarefa da qual nunca se descurou — possui 
um alto mérito que deve ser sublinhado. 
 
Sem título, 1966. Ferro soldado e pintado, 
alturas: 235, 210 e 200 cm.Col. particular. 
Na sua continuidade escultórica, surgiram os "Astronautas", de proporções pequenas ou 
médias, depois de erguer algumas figuras, a que chamou de "Indômitos", superpondo cubos 
compactos e vazados. Estes assinalavam-se pelo espírito de síntese e o gosto pelo "mistério" do 
arcaísmo. Não só se impunham as alternâncias entre os volumes plenos e os espaços ocos, porém 
também a integração de rígidas formas ortogonais e texturas as quais contribuíram para trazer uma 
grande força icônica a essas imagens caracterizadas pelos seus aspectos temíveis. Infelizmente, 
porém, ele deteve-se pouco nessas soluções. Naqueles anos voltou-se também para a feitura de 
numerosos relevos revestidos de cores. Todavia, foi à figura do astronauta que passou a dedicar 
um esforço concentrado. Essas representações respondiam a um duplo sentido, com seu aspecto 
funcional de vôo e o seu peso. Seus princípios estruturais de simplificação da imagem humana 
foram reaplicados nessa simbolização da conquista do espaço. 
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Uma série de paralelos de 
Vlavianos com outros escultores poderia ser 
traçada quando se fala dos "Personagens". 
Aqui há um relacionamento a fazer, por 
exemplo, com The watchers, de Chadwick. 
Entretanto, em vez das exíguas e estáticas 
imagens do influente artista inglês, envoltas 
numa atitude de expectativa, as figuras de 
nosso artista — de escala avantajada e de 
forma compacta — exibem uma atitude 
resoluta, dinâmica e ao mesmo tempo 
ameaçadora do homem na sua 
correspondência direta com os fatores condicionantes que o podem afligir na sociedade 
tecnológica. Um próprio sense of humour igualmente o distancia da espirituosidade de Chadwick. 
O seu contexto tecno-humano difere, por outro lado, da atmosfera mítica e menos humana dos 
ídolos imaginados por Paolozzi. Os "Astronautas" reafirmaram no aço inox toda a investigação 
anterior da figura humana. A definição de suas partes foi reduzida ao essencial em variantes onde 
explorou, com a habitual desenvoltura, as possibilidades expressivas do metal e da solda. Deve-se 
assinalar as influências prováveis recebidas de circunspectos formalistas como Wotruba e 
Hoflehner no uso de alguns elementos de estilo. O que no entanto especifica a obra de Vlavianos 
— onde a concepção esquemática da figura, seguindo a lei da frontalidade, atenua-se pelas 
assimetrias dos componentes formais e os contrastes de matéria — é a riqueza da expansibilidade 
do ser que explora, o conteúdo complexo de sua natureza, fruto de uma existência de muitos 
milênios e que não se perde no seu desenvolvimento atual. Para esse ser de uma era nova, não 
buscou dimensões ou ênfases extraordinárias: ele o vê simplesmente no processo de uma 
evolução inseparável de outras vivências. Investe-o por isso de ressonâncias, fazendo-nos 
interrogá-lo. 
Uma segunda geração de "Astronautas" surgiria na década de 70, de uma concepção 
arquetipal idêntica à primeira, porém enriquecida de variantes de estílo e posturas, nas proporções 
estabelecidas entre corpo, asa e cabeça e especialmente na valorização dos detalhes. Nessa nova 
fase de aplicação ao tema, sua investigação evoluiu para as formas longilíneas, serpenteantes, de 
superfícies corrugadas que, encaixadas em volumes ortogonais lisos, provocam pela sua sutileza e 
os contrastes de matéria, soluções do mais alto grau de refinamento. Ao mesmo tempo que 
renovou sua imagem humana ele voltou-se, no entanto, para interesses temáticos anteriormente 
esporádicos — como o pássaro — ou mostrando preocupações algo inesperadas, em se tratando 
de um escultor, como as que resultaram na série das "Plantas". 
 
Planta, 1972. Aço inox soldado e polido, 86 x 30 x 26 cm. 
Col. do artista, São Paulo. 
O mundo vegetal trouxe-lhe sugestões para explorações concomitantes aos seus ícones. 
Em lugar dos volumes fechados, apareciam agora emaranhados de formas lineares que se 
precipitavam no espaço. A participação textural do relevo, antes pouco importante, assumia um 
papel de maior responsabilidade na definição global da imagem. A flora, ao contrário da figura 
humana e do animal, não exerceu maior atração na sensibilidade dos escultores, embora 
exemplos possam ser apontados na arte contemporânea. Em verdade, os escultores apreciam 
 
Personagem, 1968. Latão soldado, 70 x 24 x 12 cm. 
Col. Haron Cohen, São Paulo. 
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colocar o que fazem junto à vegetação para realçar os contrastes entre a sua criação e a do 
mundo vegetal. Em certo momento do decênio de 70, Vlavianos, escultor do homem, dispôs-se a 
enfrentar o desafio de uma obra transfiguradora da intrincada e faustosa natureza tropical. De sua 
contemplação à decisão de tomá-la como modelo para uma nova experiência decorreram muitos 
anos de sua vida no Brasil. O que ele obteve elaborando pequenas peças de aço inox, através da 
complicada junção de tubos de vários diâmetros ligados a chapas rebatidas e soldadas a que se 
enredam fios, constitui resultado de uma prospecção que só veio a tornar-se possível sob a 
instigação permanente do meio ambiente. A busca da sensação da plenitude floral, incluindo-se a 
luta silenciosa e voraz entre as espécies, fizeram a riqueza plástica dessas esculturas — uma 
contribuição certa e sui generis para a escultura moderna. 
 Mais recentemente, no entanto, as "Plantas" passaram a existir noutro contexto com o 
aproveitamento das investigações formais e materiais introduzidas na segunda geração dos 
"Astronautas". Como definir melhor essas formas inquietas, de contornos ondulantes, que 
igualmente nos "Pássaros" descrevem percursos divagantes sem desentrosar-se de ajustados 
planos geométricos? Da utilização na figura humana a idéia transferiu-se para a representação da 
realidade vegetal. Valendo-se de seus métodos de agenciamento de texturas diversas, ele 
contrapôs suas vermiculações às superfícies lisas embutindo-as no vácuo dos planos geométricos 
puros. Sem dúvida, o artista acentuou os elementos germinativos da natureza ao mesmo tempo 
que decresceu o empenho que manifestava pelo seu estágio final. Outras soluções foram 
propostas pelo escultor, como as formas recortadas ou segmentadas por tensos fios de aço ou 
latão, onde a suntuosidade e a dramaticidade 
confluem em estranha união. 
O tema do pássaro voando, que ele 
desenvolvia em volumes simples, já recebia a 
mesma solução antes dessa nova série de 
"Plantas". Num certo momento houve a 
descoberta de que esses dois mundos 
naturais poderiam ser condensados num só. A 
essa simbiose, que é uma simbolização 
complexa da vida, deu o nome de "Planta-
pássaro", declarando: "A planta ou o pássaro 
ou o homem são manifestações da mesma e 
única força vital". 
    Outros ângulos de Vlavianos exigiriam registro mais detido. A inclusão do déchet tornou-se 
freqüente em diferentes oportunidades porém a crescente busca do rigor técnico obrigou-o a nada 
mais deixar ao sabor do acaso. Embora normalmente suas esculturas tenham a cor natural do 
metal não foram raras as peças que revestiu de tinta, retomando princípios antepassados. Ao lado 
de numerosas obras monumentais públicas que lhe foram encomendadas — como o painel para a 
Confederação dos Trabalhadores na Indústria, em Brasília; a escultura em ferro pintado colocada 
numa rua do velho centro da capital paulista (intitulada Progresso); o painel de planos modulados 
em repoussé do edifício Jorge Rizkallah Jorge, também em São Paulo, etc. — ele não arrefeceu 
uma atividade de atelier dedicada a peças de dimensões menores e produziu séries de múltiplos 
(peças em verdade resolvidas individualmente), que contribuíram à renovação de sua linguagem. 
 
Painel, 1977. Aço inox sobre estrutura de ferro, c. 24 m2. 
Edifício Jorge Rizkallah Jorge, São Paulo. 
 
Planta-pássaro, 1976. Aço inox soldado e polido, 
43 x 98 x 9 cm. Col. Rebeca Papautsky, São Paulo. 
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Como vimos, paralelamente à figura humana que pesquisou numa síntese de conceitos de 
primitividade e de existencialidade hodierna — e que preservou uma qualidade enigmática aliada a 
uma aura de sabedoria bem humorada — Vlavianos estendeu suas preocupações à representação 
de formas da natureza, considerando a vinculação íntima das diferentes espécies de vida. Outro 
conceito que desenvolveu é o do universo do homem moderno "integrado pelas formas e forças da 
natureza natural e pelas formas e forças da natureza artificial". 
Personalidade ao mesmo tempo cordial e polêmica, dúctil e no entanto obstinada em 
alcançar os seus fins, não se descomprometeu dos desígnios que se impôs há mais de vinte anos 
em Paris, reforçando-os no Brasil, malgrado o isolamento que sentiu ao chegar. A forte vaga de 
desmaterialização não podia afastá-lo de seus metais e de suas ferramentas. Ele manteve firmes 
os fundamentos estéticos de sua mensagem. Esporadicamente o vimos interessar-se teoricamente 
pelo fenômeno da arte conceitual e mesmo tomar parte em happenings. Entretanto, sua atitude 
diante da arte era definitiva. Engajado na responsabilidade artesanal, revelou-se um militante dos 
mais ativos na participação que configurou a escultura do século XX, uma linguagem essencial na 
caracterização da arte contemporânea e cuja importância provavelmente não foi ainda de todo 
conscientizada. 
A trajetória de Nicolas Vlavianos, que compreende várias fases encadeadas com 
naturalidade, traz uma contribuição incontestável à escultura do país que adotou. A obra por ele 
criada, e em processo, por outro lado, merece a apreciação no âmbito internacional, onde 
raramente atua, completamente envolvido como se acha na consecução de seu trabalho em São 
Paulo. 
As formas da visualidade de Nicolas Vlavianos têm-se renovado no tempo mantendo uma 
forte estrutura identificadora. Do mesmo modo que se abre continuamente ao fluxo das sugestões 
do mundo exterior, o escultor preserva uma percepção das mais ordenadas na procura de 
significados para a sua obra. O resultado dessa dialética é a evidente unidade das construções de 
diferentes períodos por entre o perfil progressivo e dinâmico de cada um deles. 
A opção por certos metais e a maneira de tratá-los fazem desde logo aparecer essa 
unidade. Há muito habituamo-nos a reconhecer suas peças ao contato mais superficial. Embora 
também utilize o alumínio e o latão, o aço inoxidável tem sido uma preferência dominadora do 
artista. Uns e outros passam por elaborações semelhantes de cortes, dobras, encaixes, 
superposição de lâminas parafusadas, fusões de solda autógena, incisões, perfurações, etc. Por 
esses meios surgiram representações da figura humana e de plantas, árvores, pássaros, plantas-
pássaros, nuvens, além de motivos de imaginação mais livre — todo um plano em suma de 
existência ôntica (às vezes excepcional para a destinação escultórica) transposto em formas 
geométricas afetivas. A obra individualiza-se, finalmente, pela interação cósmica dessas imagens, 
ou seja, por uma compreensão de sua congeneridade. 
 No passado, tivemos a oportunidade de escrever sobre o interesse de Vlavianos pelo 
homem (entendido em vários sentidos metafóricos e sobretudo em níveis míticos por convicções 
em remotos valores remanescentes no ser moderno), interesse estendido a selecionados 
elementos da natureza — que acabamos de lembrar — e de forma inusual como no caso das 
plantas e das nuvens. 
 O que se afirmou nesses estágios de uma produção muito intensa, anterior a 1980, é uma 
complexa linguagem que se efetiva na interface dos princípios orgânicos e geométricos. De fato, 
formas da natureza e formas abstratas participam, a título igual, como se complementarmente, 
dessas construções que são identicamente montagens. Elas chamam de imediato a atenção pelo 
fato de serem ordenações severas mas que apresentam uma harmonização problemática, uma vez 
que suas estruturas precisas acham-se sempre sob a tensão de fatores de desestabilização. Sem 
dúvida, há nas linhas abrangentes do seu processo instaurativo uma lógica rigorosa que as preside 
— o que muitas vezes leva a pensar na herança cultural do autor, no que há nela da paidéia 
clássica — e, no entanto, nesses equilíbrios também residem surpresas solapadoras. Os espaços 
de Vlavianos, que impõem nitidamente a visão como um relevo, com efeito, personalizam-se 
também pelos registros dinâmicos de sulcos, hachuras de solda, repoussés, varetas entrecruzadas 
etc., geradores de ritmo, movimento de planos, alternâncias de luz e sombra, além de explorar os 
reflexos do aço inoxidável. Eles têm o mister de trazer contrapartida dramática às partes 
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imaculadas dos volumes ou às superfícies lisas e diáfanas com as quais finalmente formam um 
todo. Essa escultura particulariza-se pela busca de diferentes situações expressivas, pelas 
freqüentes passagens de uma situação plástica para outra, no limite das quais intervém não raro o 
preciosismo dos engastes. 
 Numa peça de 1978, a construção mais ou menos como um "U" quadrado, de planos 
arquitetônicos puros, serve de apoio a uma forma orgânica ou natural de expansão complexa, 
tratando-se aqui da representação de nuvens, tema pouco comum em escultura, mas exemplo, 
entre outros, da característica interação de formas abstratas e figurativas. Em nível talvez 
subliminar, conduziu o rígido segmento inferior situado na concavidade do "U" a uma conformação 
de geometria de máquina. Da obra, aliás, pode-se inferir outros simbolismos, evidência das 
disponibilidades semânticas do autor. 
 Como sempre, há continuidade e há variações no que veio a seguir na produção mais 
recente, desde o começo da década de 80. A máquina, menos pela sua beleza racional do que 
pelos seus elementos funcionais, ou melhor ainda, pela idéia de seu funcionamento, passou a 
absorver toda a atenção do artista. Em sua iconografia passada ela articulava-se a outras formas 
como nas figuras robotizadas intituladas "Personagens", do decênio de 60 e em construções como 
a que citamos. Mas é nessa última etapa, compreendendo a realização de uma série de obras 
consideradas em estágio de maquete (algumas transpostas em escalas definitivas), que a máquina 
torna-se referência em sua plenitude. 
 
 
Engrenagem, 1984. Alumínio rebitado, escovado e polido, 
19 x 31 x 11 cm. Col. do artista, São Paulo. 
À inventividade anterior acrescenta-se assim o desenvolvimento de uma experiência que 
explora conceitualmente o mundo visceral dos objetos industriais. Idéias de pistões, engrenagens, 
cilindros e outros órgãos mecânicos, compõem o espaço como imaginários elementos 
representativos de uma realidade racional. Entretanto, nessa inspiração na funcionalidade 
dinâmica das peças tecnológicas — em que inclui o monitor do computador — não cessa de 
manifestar-se a intimidade de uma geometria afetiva, capaz de criar distorções e assimetrias por 
onde são reiteradas as situações conflituais. Essas peças fiéis à concepção do relevo não raro 
constituem-se de duas partes: a "engrenagem" de aço inox, brilhante, sugerindo o movimento e a 
carapaça feita de latão de cor fosca, em forma de quadrado ou retângulo em que aquela é 
embutida. Resulta um contraste entre a ilusão do movimento dos metais reluzentes e a relativa 
estática das caixas opacas continentes. 
 Em outras obras muitas vezes é aplicada a solda para provocar efeitos de alta corrosão na 
matéria e assim recriar à rebours os volumes geométricos, colocando-os em parcial estado de 
obsolescência. Não obstante as dificuldades técnicas evidentes para provocar tais resultados 
contextuais, o escultor é bem sucedido e poderíamos dizer que alcança aquele "encontro de todas 
as conveniências" de que nos fala Delacroix. 
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Último estágio, a partir de 1990: 
a série de representações de utensílios, 
máquinas e aparelhos eletro-domésticos, por 
onde se manifesta um desdobramento do 
interesse pela forma industrial (inicialmente 
investigada, como vimos, nos seus aspectos 
de geração de movimento, sob dominante 
visão bidimensional). Aqui, trata-se de objetos 
tridimensionais e sem o ponto de vista 
privilegiado, antes fundamental. O que muda 
sobretudo é a introdução de um fator de 
descontração de humor e de satisfação lúdica.  
Em verdade, seu objetivo era o 
de realizar peças de grande porte a partir de uma impressão recebida diante de máquinas gigantes 
empregadas na construção de rodovias (projeto que pretende concretizar). Porém, fatores 
principalmente de custo moderaram suas intenções e o desviaram para uma classe de 
instrumentos menores como os pequenos rolos de nivelar asfalto ou os escovões. Além disso, 
voltou-se para alguns objetos que são "cult" nas vitrinas dos shoppings.  
As relações da arte com a máquina atravessaram o século em múltiplas e ricas instâncias 
de reflexão, seja de indivíduos como de movimentos, observando-se no avanço do tempo a perda 
das cargas negativas que pesavam nessa aproximação e o descrédito das influências ideológicas 
nela incidentes. Em nosso artista, a vinculação que aproveita uma invejável experiência dos metais 
e técnicas artesanais longamente apuradas, delimita-se ao plano do comprazimento estético, 
provocando o humorado deslocamento dos objetos de uma ritualidade para outra. 
 Membro do círculo de valores principais da escultura moderna no Brasil, Vlavianos marca 
sua obra pela concomitância do vigor e do refinamento de espírito, comprovando, hoje como no 
passado, uma capacidade criadora que certamente nos reserva novas revelações para o futuro.  
 
 
 
O “essencialismo” de Vlavianos, de Marc Berkowits, Rio de Janeiro, 1986 
 
 
Sopra uma brisa refrescante e renovadora nesta atmosfera abafada e estagnada da arte 
brasileira. Não estou me referindo aos esforços (vãos) de transformar o expressionismo e outros 
"ismos" em arte de vanguarda, nem às promoções tais como a "Geração 80", que quase afundou 
alguns verdadeiros talentos (já conhecidos) num mar de mediocridades. Formado por "artistas" que 
mal apareceram já caíram no esquecimento. Os que sobraram são os artistas que possuem 
personalidade, que não obedecem a modas, que criam as suas linguagens próprias, que não 
produzem para agradar a críticos ou marchands. São esses os artistas que ficam e que crescem. 
Como Nicolas Vlavianos. 
 Vlavianos é grego e escultor — que responsabilidade! Com a qual sempre soube arcar. Nos 
muitos anos que o conheço, sempre notei — e admirei — a independência e a personalidade da 
sua obra. Ele escolheu um caminho e por ele seguiu, sem concessões, com a maior seriedade. 
 Vlavianos parece irremediavelmente atraído pelo brilho do aço, pela cor eventual de alguns 
elementos. Mas não é aquele brilho dourado do bronze excessivamente polido, o brilho que 
aparentemente "enriquece" o ambiente e os bolsos dos marchands. Vlavianos optou por uma arte 
severa e despojada, pelo brilho ocasional e frio do aço e do alumínio quando polidos. Não é o 
despojamento do construtivismo, da arte minimal. A severidade é sempre aliviada por elementos às 
vezes barrocos, às vezes lúdicos; por interferências cinéticas e até por influências "pop" e um certo 
senso de humor. Em outras palavras, com o passar do tempo, Nicolas Vlavianos foi desenvolvendo 
o seu estilo pessoal, que torna um trabalho dele reconhecível de longe. 
 
Hieratic object II, 1991. Latão e aço inox soldado e 
polido, 
109 x 39 x 39 cm. Col. do artista, São Paulo. 
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 Nos últimos anos houve uma depuração na obra de Vlavianos, uma eliminação de certos 
aspectos exuberantes e até barrocos, até a chegada ao "essencialismo" (será que inventei uma 
palavra?) da maquete de uma escultura de 1985, em alumínio fosco e polido. O caminho de 
Vlavianos não é o mesmo de um Sérgio Camargo, Franz Weissmann, Sérvulo Esmeraldo, que 
apresentam um produto final — e não importa o material, nem o uso ou não da cor com um 
acabamento que nada mostra do processo da feitura da obra. Nicolas Vlavianos, freqüentemente, 
faz questão de mostrar esse processo através da integração de parafusos e outros elementos na 
imagem que resulta de seu trabalho. De uma certa maneira, o espectador participa do processo, 
sem que disto resulte uma desmistificação. A independência do modo de criar e de pensar de 
Vlavianos é exemplificada pela sua atitude diante da figuração e da abstração. Por vezes podem 
entrar elementos figurativos, nuvens, árvores; às vezes eles desaparecem totalmente. E que 
importa? Porque sempre permanece a presença independente, livre e original de um escultor que 
domina totalmente o seu instrumental, que se libertou de todas as amarras. 
 
 
 
Um projeto heraclitiano de vida e obra, de Olívio Tavares de Araújo, São 
Paulo, 2000 
 
 
Escrevendo há quinze anos sobre a escultura de Vlavianos inventei uma equação que até 
serviu de título ao texto: Vlavianos hoje = Vlavianos sempre. Embora saibamos que, na ciência 
moderna, novas descobertas e teorias ensejam novas leituras dos fenômenos, é também verdade 
que nosso desejo de estabilidade e exatidão se compraz com o fato de que isso não altera a 
veracidade e/ou operacionalidade de certas formulações anteriores. Em suma, apesar da 
mecânica quântica, da física infra-atômica e do princípio de indeterminabilidade de Werner 
Heisenberg, é bom saber que a Terra ainda gira ao redor do Sol e que o quadrado da hipotenusa 
continua sendo igual à soma dos quadrados dos catetos. 
 E que Vlavianos hoje continua igual a Vlavianos sempre. Há em sua produção dos 
últimos dez ou quinze anos, por força, modificações temáticas e formais, porque o artista continua 
em ação. Mas por baixo de tudo se instauram os mesmos problemas, as mesmas questões, a 
mesma visão do mundo e desejo de integração e completude manifestados na busca da 
sistemática conciliação de algumas dicotomias e oposições. Vale relembrar que Vlavianos vem da 
pátria da luz e da razão, do lógos, da paidéia, da areté, da kalokagathia, de tantos valores 
humanistas que revelam uma concepção antropocêntrica e harmoniosa do universo, mas também 
do lado noturno, do Nachtsseite exumado por Nietzsche das profundezas do "milagre grego". A 
Grécia antiga era bem mais complexa do que fazem supor os livros de história do ginásio. Havia 
crueldade e escravidão. Sobre esta construía-se o ócio que, segundo o próprio Aristóteles, é 
necessário para que se possa filosofar. As mais belas idéias de Platão florescem por cima do 
sofrimento de indivíduos. Os templos gregos não tinham a brancura que hoje ostentam, e que 
imaginamos fosse resultado de um desejo de limpidez. Eram pintados de cores fortes e 
dramáticas, azuis, ocres e bordôs. Ficaram brancos, é claro, devido a vinte séculos de chuva. 
 Mas voltemos à minha tese. Já em 1966, Mário Pedrosa, apresentando uma 
exposição de Vlavianos no MAM do Rio, apontava em sua obra um "duelo entre a forma e a não-
forma", referindo-se à coexistência e/ou alternância, ao longo das peças, de uma vertente 
construtivista, de índole geométrica, e outra orgânica e expressiva. Pedrosa exemplificava a 
primeira com as "estruturas com rebites e parafusos distribuídos regularmente em intervalos iguais, 
introduzidos insolitamente nos amontoados argamassados de seus materiais", e a segunda, com 
as "partes juntadas ao acaso, resultantes por assim dizer involuntárias ou incontroladas da pressão 
de pedaços de ferro", que dariam vazão, ainda, ao "momento em que o artista no escultor se 
entrega ao seu demônio interior". 
Não sei se jamais houve nele algo de involuntário, nem eu falaria, hoje, de "demônio 
interior", em português, já que à luz dos anos e da produção posterior parece-me certo que 
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Vlavianos é um temperamento muito mais apolíneo que dionisíaco (para usarmos a famosa 
dicotomia nietzschiana que também vem da Grécia clássica); mas Pedrosa o faz no sentido grego 
de daimon, aquele fogo íntimo que leva à criação e nela se expressa. O de nosso escultor 
caracteriza-se desde então pelo diálogo entre o construído e o sensível, como também o 
salientaram Walter Zanini e Mário Chamie, em textos da década de 70. O primeiro fala de 
"interação de formas rígidas e ortogonais e texturas informais", o segundo, de "contraponto entre o 
geométrico e o orgânico, entre mecânico e vital, entre razão e intuição, entre real e virtual". 
É o que descreve Vlavianos até hoje. Com a maturidade, é verdade que a relação ao 
mesmo tempo amorosa e conflitiva que o ligava a seu material (e que permitiu a Pedrosa 
mencionar a "pressão" deste) foi-se tornando mais amigável e suave. Em lugar da chapa de ferro 
amassada e oxidada de outros tempos, o aço inoxidável e a chapa de aço são dóceis sob suas 
mãos, polidos, na maioria das vezes brilhantes, prestando-se a uma mensagem mais cool. Sem 
nunca ter sido efetivamente abstrata — girando sempre em torno de três grupos temáticos: 
máquinas imaginárias, plantas e a figura humana —, sua obra se tornou cada vez menos literal, 
exceto por momentâneas incursões, como as que sugerem utensílios domésticos, ainda assim 
"pertencentes" ao núcleo dos troncos e lianas. A busca de conciliação de opostos é mais sutil, mas 
permanece. Certas formas crescem organizadamente, mas com a festiva vitalidade de folhas que 
sobem pelos galhos. Contrapõem-se e completam-se o mundo natural, simbolizado, e o puramente 
intelectual, transposto sob a forma de geometria. 
 Com a maturidade, Vlavianos foi-se tornando, também — sem nunca abandonar 
nem excluir o outro pólo —, um escultor mais geométrico que antes. Certamente reside nisso sua 
resposta pessoal, sua forma de ser dentro de duas realidades, uma brasileira, outra latino-
americana, que vieram a cercá-lo em sua nova pátria. Desde a década de 70 fala-se com 
insistência de uma "vocação construtivista" da América Latina, querendo enfatizar a inegável boa 
qualidade da produção de artistas dessa índole nos vários países de fala espanhola e no nosso. 
Pode parecer surpreendente e contraditório, dentro de um ecossistema e uma cultura 
indisciplinados, quentes, supostamente expressivos antes de mais nada, mas parece ser 
justamente uma reação à entropia tropical, uma tentativa de resistir-lhe e ordenar-se. Por outro 
lado, fala-se muito também, no Brasil, da "geometria sensível", a que não nasce de fórmulas e 
regras, como a dos concretistas ortodoxos, e sim de decisões intuitivas, como (modelarmente) a de 
Volpi. Não é sem motivo que a melhor escultura brasileira do século acabou tendendo para isso — 
a de Lygia Clark na época dos "bichos", a de Amilcar de Castro, a de Sérgio Camargo, Franz 
Weissmann, Sérvulo Esmeraldo — e não é por outro motivo que Vlavianos enveredou por esses 
rumos. 
 Mas enveredou à sua maneira. "Há muito habituamo-nos a reconhecer suas peças 
ao mais leve contacto", escreveu Walter Zanini em 1993. O escultor greco-brasileiro consegue ser 
ao mesmo tempo inconfundível e original. Não é um purista, nem um ilustrador de teses, nem um 
apóstolo. Sua linguagem permanece avessa a qualquer regra (a não ser, é claro, as regras 
intrínsecas que cada peça proponha para si mesma, para sua própria solução) e não se parece 
com a de qualquer outro artista, no Brasil ou fora dele. Não é um elogio pequeno, sobretudo num 
país onde freqüentemente mesmo criadores talentosos constituem epígonos de mestres que os 
antecederam e foram, efetivamente, os inventores das propostas e soluções que os continuadores 
adotam. Não importa se tematicamente (termo que uso aqui cum grano salis) se trata dos 
astronautas e hominídeos dos anos 70, das plantas e nuvens dos 80, das máquinas e instrumentos 
musicais e as paráfrases de utensílios domésticos dos 90, Vlavianos dá sempre um jeito para que 
as mesmas constantes estilísticas os permeiem, os mesmos arrebites, parafusos e porcas 
dialogando com recortes informais, volumes e relevos, de modo a descobrir e impor uma harmonia 
de contrastes. Não deixa de ser, aliás, um projeto (não formulado verbalmente mas creio que 
consciente) muito Grécia pré-socrática, muito heraclitiano: conciliar opostos, ou melhor — descobrir 
que eles se incluem mutuamente. 
 É o que já se percebeu com clareza também fora do Brasil e diante de uma 
amostragem menor, mas suficientemente clara e enfática. A historiadora Joan Marter, no catálogo 
da exposição de 1984 em Nova York, observa que as esculturas de Vlavianos "são preenchidas 
com a oposição das formas internas e evocam os processos sempre cambiantes que se encontram 
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em todos os aspectos da vida". Só com a vida, aliás, se faz arte verdadeira, e ela é tão matéria-
prima quanto os mármores, madeiras, tintas e papéis com que se corporifica o objeto. Vlavianos 
hoje, como Vlavianos sempre, navega no perigoso mar do viver embarcado na perigosa, mas 
inevitável embarcação que é cada obra. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
